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PREFAZIONE 



■Lio studio della musica è ormai riconosciuto 
come una delle parti essenziali della civile 
educazione, perchè convenevolmente esercitata 
come Arte bella, ha la proprietà di ingentili- 
re il core ricreando nel tempo stesso lo spirito, 
e coltivata come scienza può contribuire in 
untone delle altre allo sviluppo delle facoltà 
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intellettuali, unico /tue a cui aspira l 'educa- 
zione della gioventù. 

Dalla universale tendenza di migliorare 
i metodi d' istruzione, la musica ne ha risen- 
tito sommi^antaggi; ma ella ancora non pos- 
siede (per quant' io sappia) un'operetta dida- 
scalica ad uso di quei giovinetti, che invaghi- 
ti del sapere, non possono appagarsi di quelle 
semplici cognizioni superficiali, sufficienti pu- 
ramente per sviluppare la meccanica della mu- 
sica. Un' opera dunque concepita in modo da 
ottener posto in un completo corso di studii non 
è ancora comparsa alla luce. 

Egli è in questo punto di vista che io ades- 
so presento la musica in questa operetta, la 
quale ho divisa in due parti. Nella prima par- 
te io ho procurato di estesamente esporre in 
una maniera chiara, ragionata e concisa, per 
quanto è stato possibile, quella massa di no- 
zioni componenti i primi elementi della musi- 
ca. La seconda parte contiene utili considera- 
zioni generali sulla maniera di esercitarsi 
nella pratica musicale, sia per V arte del can- 
to, che del suono dei varii strumenti attual- 
mente in uso, e quindi dopo aver dato un'idea 
della parte scientifica della musica, discendo a 



parlare della maniera di applicarsi allo studio 
dell'armonìa e delta composizione. 

Spetta al colto pubblico il giudicare se io 
abbia conseguito F intento. 



PARTE PRIMA 



ARTICOLO PRTMO 
Del Suono. 



I. Lie vibrazioni dei corpi oscillanti cagionano dei 
movimenti nell'aria, i quali giungendo a percuotere 
le nostre orecchie producono in noi qnella sensazio- 
ne che chiamasi Suono. Siccome un corpo non po- 
trebbe oscillare se non fosse elastico , così si può 
stabilire che dalla elasticità nasce il moto di vibra- 
zione, e da questo il suono. 

II. Da vibrazioni imperfette o irregolari non pos- 
sono resultarne che suoni imperfetti o irregolari, la 
di cai sensazione è ciò che chiamasi rumore, e per 
questo tutti quei corpi che per naturai proprietà vi- 
brano regolarmente, si distinguono col nome di corpi 
sonori. I corpi sonori si dividono in varie specie , 
cioè 

1. elastici per tensione, i quali sono, o filoformi 
come le corde, o membra ni formi come le membra- 
ne dei timballi ecc. 

2. elastici per compressione, come 1' aria, i gas ecc. 

3. elastici per interna rigidezza, come le verghe 
diritte o curve, le lamine di metallo ecc. 

Da queste tre specie di corpi sonori si hanno le 
tre specie di strumenti musicali 

1 . Strumenti a corda, 

2. Strumenti a fiato, 

3. Strumenti a percossa. 
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IH. Resta ormai comprovato da ripetute espertenee, 
che il suono non è sensibile al nostro orecchio per la 
•un immensa gravita, se il corpo che lo produce non 
eseguisca da 30 a 32. vibrazioni in un minuto se- 
condo, e che egli sfugge all'adito per eccessiva pic- 
colezza, (vale a dire per esser troppo acuto), allor- 
ché in eguale spazio di tempo abbiano luogo più di 
Bj 000 vibrazioni. Da ciò si deduce, che l'acutezza 
del suono è in ragione diretta della velocità di vi- 
brazione dei corpi sonori. La velocità di vibrazione 
nelle corde dipende dalla quantità di lunghezza, dia- 
metro, e forza di tensione, come dalla quantità del 
volume d'aria e dalia quantità della forza compri- 
mente, dipende la velocità di vibrazione negli stru- 
menti a fiato. 

IV. Fra i diversi fenomeni che si rinvengono nella 
risonanza dei corpi sonori è da notarsi, che allorquan- 
do un corpo sonoro si trova corrispondere al preci- 
so grado di doppia velocità di vibrazione di nn altro 
corpo sonoro, risaltano da questi due corpi vibran- 
ti due suoni simili, ma l'uno il doppio più acuto 
dell'altro: cos'i, supposta sempre eguaglianza di tem- 
po, 8. vibrazioni, per esempio, daranno un suono si- 
mile ma del doppio più acuto di 4 vibrazioni ; 4 vi- 
brazioni nn suono più acuto il doppio di 2. • . . ecc. 
risultandone per 1' orecchio la sensazione .istessa che 
proverebbe I' occhio alla vista di due oggetti simili, 
la di cui differenza consistesse solamente nell'essere 
)' uno in proporzioni più piccole la precisa metà del- 
l'altro (1). Ora si comprende (acilmente, che parten- 
dosi da un suono per andare alla primi sua repeti- 
■ione più acuta, la quantità dei gradi che si posso- 
no percorrere è inasse^n ibile, perchè le velocità di 
vibrazione possono differire non solo per intieri, ma 
anco per frazioni di vibrazione, la di cui somma non 
può per forza di calcolo determinarsi. Ma la massi- 
ma parte di queste differenze, attesa la loro piccolez- 

(0 La scienza del suono, che chiamasi Acustica, è una delle 
diverse diramazioni della fisica; perciò volendo acquistare cogni- 
zioni più estese in quanto a) suono, si può rinvenirle nell'aclisti- 
«a di Ghindili, o più brevemente, ma con molta chiarezza negli 
dementi di fìsica dell' Abate Scina, e generalmente in lutti i mo- 
derni corsi di fisica. 
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ot, non potrebbero forse esser sensìbili al noslro udi- 
to, almeno con quella prontewa che richiedrsì nella 
musico, ove la varietà del suono deve giunger distin- 
ta e determinata al nostro orecchio, perciò l'istin- 
to ci ha latto adottare sette differenti suoni, per mei- 
w> de! quali formandosi una serie contìnua, da una 
suono grave sì giunge gradatamente alla prima sua re- 
petizione del doppio più acuta, la quale prende pur que- 
sto il nome di Ottava. Dal ripetere l'intera serie un 
ottava sopra si giunge con un online identico ni la se- 
conda ottava, poi alla terza, poi alla quarta , . . ece. 
come pure procedendo in senso opposto tali repeti- 
zioni si ottengono egualmente nelle ottave più gravi, 
senza mai incontrare altra variazione che quella pro- 
veniente o dalla acutezza, o dalla gravita dei mede- 
simi sette suoni ( 4 ). Dunque, siccome in musica non 
si ammettono che sette snoni , i quali nel ripetersi 
nelle diverse ottave non vanno soggetti a niuna so- 
stanziale alterazione, perciò quando ci saranno cogui- 

(i) Considerati i due terrai dì 3a. e 8,000. come ■ confini del 
•Dono ai quali si ristringe il nostro udito, dietro ciò che abbia- 
nio esposto si potrà stabilire, che il sistema musicale non può 
estendersi al di Ih di olio ottave, giacché procedendo in ragion 
dupla da 3a a 8000 non si possono formare che otto termini, l'ul- 
limo dei quali esuberante ih ina., cioè 

Suono più basso 3a 

Prima ottava . . . . 6$ 

Seconda ottava ia8 



Tale estensione fa cognita anco agli antichi, leggendosi ne! trat- 
talo sopra i toni e modi veri di Giov. Balta. Doni, Roma 16&0 
•r, sì perchè è la mela dell'estensione degli Organi, che hanno 
■n maggior sistema di ogni altro strumento, cioè d'otto ottave; 
•» termine grandissimo ili proporzione come di a56 a uno- ed oU 
ire il quale non si trova cosa buona ; perchè le voci sono o tan- 
ti lo sottili ed acute, o tanto smisurale e profonde che appena si 
■n discerné il lor tuono: credo per esser troppo sproporzionate «ut 



Terza oliava . 
Quarta ottava . 
Quinta ottava . 
Sesia oliava . 
Settima ottava 
Ottava ottava . 



a56 
5l9 




ti i rapporti e 'le proporzioni dei suoni di un' ot- 
tani, ci sarà cognito tutto il sistema musicale. 



ARTICOLO n. 



Degl' intervalli. 



V. J_j;i ragione geometrica dell'uno all'altro suono, 
cioè quella sensibil distanza per cui un suono tro- 
vasi' separato e distinto da un altro, chiamasi Inter- 
vallo. 

VI. Rappresentati Ì suoni di un'ottava da A, B, 
C, D. E, F, G, a, si potrà osservare che AB, egual- 
mente che BC, CD, DE, EF, FG , Ga sono sepa- 
rati da tanti intervalli detti di seconda, perchè fi è 
la seconda lettera della serie allorché si parta da A, 
come lo è C partendosi da B, o D partendosi da C. . . ecc. 
così dipendendo il nome di un intervallo dal nume- 
ro graduale dei suoni che da esso vengono abbrac- 
ciali, saia facile il comprendere che, per esempio 
AC è un intervallo di terza; AD di quarta; AE di 
quinta, AF di sesta; AG di settima; Aa di otta- 
va . . . . ecc. (1). 

VII- I sette intervalli di seconda compresi in una 
ottava si considerano dai pratici come perfettamente 
eguali nelle loro proporzioni, meno due che vengono 
riguardati come della meta più piccoli, e si dicono 
per questo intervalli dì seconda minore {cioè pic- 
cola) , a differenza degli altri cinque che son detti 
intervalli di seconda maggiore (cioè grande). Le se- 
conde maggiori si chiamano anche intervalli di un 
tono , o più volgarmente voci intiere , e le seconde 
minori semitoni, o mezze voci. Sella serie dei suoni 

' (i) Si avveri», che nell'asina orione degl 1 Inter valli si prc~ 
oed e sempre dal grave all'acuto, uè mai nell'ordine inverso, cioè 
<laU'aculo al grave, ammenoché non venga espressamente dichia- 
ralo, coine*per esempio, la Una sotto, la quarta sotto, la quinta (ot- 
to .. . ecc. dj G. 
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già da noi rappresentata colle lettere A B C D E E ^ & 
G a, i due spmiloni cadono fra J C, e tra E F. xT ' 

Vili. La seconda è un intervallo semplice , per- * 
che è indecomponìbile (1); tutti gli altri intervalli 
son composti di un numero di seconde , come per 
esemplo, la terza A C è composta delle due secon- 
de A B t B C; la quarta AD, delle tre seconde AB, 
B C, CD . ■ ■ . ecc. Se dunque vi sono due quali- 
tà di intervalli semplici ( cioè maggiori e minori ) , 
non pnò non esservi due simili qualità anco dì in- 
tervalli composti, poiché questi non sono che un com- 
posto di quelli. L'ottava sola è un intervallo invaria- 
bile, perchè in sostanza ella è una ripetizione di suo- 
no in grado differente, nella quale rinchiudesi tutto 
il sistema dei sette suoni musicali, sempre costante- 
mente divisi da cinque ioni, e due semitoni. 

IX-. Dietro tali priucipii confrontando per esempio 
la terza A C colla terza C E, questa ultima apparirà 
maggiore perchè composta dei due toni C D, D E, 
mentre l'altra si ravvisa composta di un tono A B 
e di un semitono B C. Dunque la terza minore è 
un intervallo composto di due seconde, una maggio- 
re ed una minore, e la terzii maggiore è un Inter- 
vallo similmente composto di due seconde, ma tutte 
e due maggiori. Paragonando per esempio la quin- 
ta A E colla qninta B F,< in A E vi si trova rin- 
chiuso il semitono B C solamente, mentre B Fs\ ve- 
drà contenere i due semitoni B C, E F: dunque A E 
è una quinta maggiore, B F una quinla minore. 

X. All'oggetto di poter più chiaramente dedur- 
re delle accennate osservazioni qualche regola gene- 
rale tendente a riconoscere prontamente la qualità di 
un intervallo qualunque, tralasceremo l'ottava e divi- 
deremo in due classi i rimanenti sei intervalli, cioè. 



(i) La seconda non può esser suddivisa in più piccoli inter- 
valli perchè egli slesso è l'intervallo più piccolo ammesso nella 
musica, e non oslanle che sieno variabili le sue dimensioni, pure 
non potrà mai oltrepassare né ristringersi a meno di due sunni 
prossimi, i quali formano costantane ole il limile di late inter- 
vallo: ^dunque siccome la seconda non è un composto di più mi- 
nuti intervalli, perciò non ha elemento che la componga, ed è 
per questo appunto che essa è un intervallo semplice. 
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IUTBRTALLl PlCCOLl 



Intervalli Gannì 



Seconda Quinta 
Terza Sesta 
Quarta Settima 

Regola Prima. Il numero da cui prende nome cia- 
scuno intervallo è eguale al non^ero delle seconde di 
cui è composto, meno uno ; cobi la terza ha due se- 
conde ; la quarta tre seconde; la quinta quattro. . ec. ec. 

Regola seconda. Tutti gl'intervalli piccoli (dal- 
li! seconda alla quarta} l'inclusione di un solo se- 
mitono gli fa essere minori, e son maggiori allorché 
si trovano composti di tutti intervalli di un tono. Gli 
intervalli grandi (dalla quinta alla settima) abbisogna- 
no di due semitoni per esser minori., perciò son mag- 
giori allorché racchiudono un solo semitono. 

XI. Si usa spesso in pratica di trasformare arti- 
ficiosa mente in minori le seconde maggiori. Questa 
operazione può aver luogo in due maniere: Per esem- 
pio, la seconda maggiore A B si può cambiare in secon- 
da minore restando immobile B col muovere A ver- 
so l'acuto di un semitono, o veramente rimanendo 
stahiie À, mnoTer B per un semitono verso il grave. 
Nel primo caso il suono À prende la denominazio- 
ne (li A diesis, nel secondo caso il B vien chiamato 
B bimolle ; di qui la regola generale; nell'esercizio 
della musica, che il diesis cresce mezza voce quel 
suono a cui va congiunto, ed il bimolle ili altrettanto 
lo rende più grave. Se in due maniere una seconda 
maggiore può trasformarsi in minore, che è lo stes- 
so che dire, di una seconda maggiore dividendola per 
njetà se ne possono fare due minori, le cinque secon- 
de maggiori dell'ottava daranno dunque dieci secon- 
de minori, alle quali aggiungendo le altre due se- 
conde minori già preesistenti fra fi C ed E F, ne 
risulterà l'ottava divisa in dodici eguali semitoni. 

XII. Un'altra piò minuta suddivisione dì inter- 
vallo apparisce, allorché si voglia considerare la di- 
stanza che passa da un suono affetto dal diesis al suo 
prossimo superiore; alterato dal Dimoile, o viceversa, 
come sarebbe per esempio l'intervallo fra A dietia 
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s S himnUe, r> fra E bimoltt e D diesi* . . . . ec. spe- 
cie di intervallo che potendosi ottenere in due ma- 
niere da ciascuno dei dodici semitoni, ridurrebbe l' ot- 
tavi divisa in ventiquattro piccolissime sezioni, cbs 
i 'eorici chiamano quarti di tono, ma che i pratici 
non valutano che ipoteticamente sugli strumenti da ta- 
sto 6sso in particolare, come l'Organo, il Piano-for- 
te ... ec. nei quali l'ottava non vi comparisce divisa 
che in dodici semitoni solamente, ed ove il quarto 
di tono ricadendo sul tasto istesso fa sì, che per esem- 
pio A diesis sia identico a B bimolle, D bimolte a 
C diesis, E dienti a F ce. ec. e viceversa (ì). 

XIII. A quanto è stato esposto resta ad aggiun- 
gere, che i sette suoni primitivi si chiamano ■ suo- 
ni naturali detta musica , i qnalì formano la base 
principale su cui riposa quest'arte. La serie ditali 
snoni colle sue repetizioni, tanto nell'acuto che nel 
grave j si chiama scala diatonica, e perciò questi suoni 
si dicono formare il genere Diatonico. La divisione 
arti6ciale dell'ottava in dodici semitoni compone la 
serie denominata la senta cromatica, e le dieci secon- 
de minori artificiali formano il genere cromatico. Dal- 
le altre divisioni per quarti di tono si ha il gena- 
re Enarmonico. 

XIV. Àbbenchè le nostre composizioni musicali si 
fondino totalmente sul genere diatonico , pure vi si 
introduce spesso il genere cromatico ed anco l'enarmo- 
nico., e da ciò ne segue, che tanto nella successio- 
ne che nella contemporaneità dei snoni ogn' inter- 
vallo può comparirvi in quattro differenti dimensio- 
ni, cioè. 

1. Minore. 

2. Diminuito, (meno un semitono del minore). 

3. Maggiore. 

4. Aumentato, (piò un semitono del maggiore). 

(i) Questa é la dottrina iegV intervalli in quanto alla pra- 
tica della musica . A mo Iuoj>o ne esporremo le proporzioni ed 
i loro rapporti secondo la scienza teorica, e puramente specula- 
tiva. 



RIEPILOGO 

DI TUTTE LE SPECIE D'INTERVALLI 



Seconda. ' / . j 

La seconda è nn intervallo di nn sol grado : la sua 
dimensione varia secondo che ella è, o ' 

\ . Maggiore, un tono, come A B. 

2. Minore, un Semitono, come B C. 

3. Aumentata, un tono e mezzo, come A bìmolle B. 

4. Diminuita , un quarto di tono, come A die- 
sis B bimotle. 

Terza 

La terza è un intervallo composto ili due seconde : 
le sue dimensioni sono 

1. Maggiore, 2 toni, come C E. 

2. Minore, 1 tono, e ^ Semitono, come A C. 

3. Aumentata, 2 \p. toni., come C E diesis. 

4. Diminuita, 2 semitoni, come A diesis C. 

Quarta. 

La quarta è un intervallo composto dì tre secon- 
de: le sue dimensioni sono 

1. Maggiore, 3 toni, come F B. 

2. Minore, 2 toni, e \ semitono, come A D. 

3. Aumentata, 3 \J2 toni, come F B diesis. 

4. Diminuita, i tono, e due semitoni, come A 
diesis D. 



Quinta 



La quinta è nn intervallo composto di quattro se- 
conde: le sue dimensioni sono 

1. Maggiore, 3 toni, e 1 semitono, come A E. 

2. Minore 2 toni, e 2 semitoni, come B F. 

3. Aumentata, 4 toni, come F C diesis. 

4. Diminuita, \ tono e 3 semitoni come A diesis 
E bimolle. 

Sesta 

La sesta è un intervallo composto di cinque secon- 
de.- le sue dimensioni sono 

Ì. Maggiore, 4 toni, e 1 semitono, come C a. 

2. Minore, 3 toni e 2 semitoni, come A F. 

3. Aumentata, 5 toni, come C a diesis. 

4. Diminuita, 2 toni e tre semitoni, come A die- 
sis F. 1 

Settima 

La settima è nn intervallo composto ili sei secon- 
de: le sue dimensioni sono 

1. Maggiore, 5 toni e 4 semitono, come C 0. 

2. Minore, 4 toni e 2 semitoni, come A G. 

3. Aumentata, 6 toni, come C b diesis. 

4. Diminuita, 3 toni e 3 semitoni, come A die- 
sis. G. (1) 

(i) Alcune volte anro adesso si fa uso ilei In nomenclatura 
Greca degl' intervalli musicali, perciò noi la riportiamo rome ™sa 
che può esser necessaria in qualche occorrenza. 

Semitono — intervallo ili seconda miuore. 
Tono — intervallo di seconda maggiore 
Htmiditono — intervallo di leria minore 
Ditono — intervallo di terza maggiore 
Diatesseron — intervallo di quarta minore 
Tritono — intervallo di quarta maggiore 
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XV. lutti quegl' intervalli che oltrepissano 1' ot- 
tava si chiamano intervalli duplicati, e si dicono tri- 
plicali, quadruplicati. .. ec. tutti gli altri che rinchiu- 
dono in sè stessi due, tre. ec. ottave. Siccome più 
volte si è detto, le ottave nnn essendo che repliche 
itegli stessi suoni, cosi gl'intervalli duplicati, o tri- 
plicati non potranno essere che repliche degl' inter- 
valli primitivi, " perciò la nona, la decimi, l'undeci- 
ma. . . . ec. saranno equivalenti ad una seconda, ad una 
terza, ad una quarta. . .ec. più un ottava; di qui si rica- 
va che sedai numero da cui prende nome un intervallo 
duplicalo si tolga il numero 7. (cioè le sette seconde 
dell'ottava) il residuo sarà il numero nominale dell'istes- 
so intervallo nel suo slato primitivo. Tanto nella teo- 
rìa che nella pratica della musica occorre raramen- 
te il far uso dei nomi degl' intervalli duplicati o tri- 
plicati ec:, meno che per In nona, che in inulti ca- 
si è necessario distinguerla dalla seconda. 



IIcmìdiapeate — inler vallo di quinta minore 
Diapente — intervallo di quinta maggiore 
Diapente e heinilona — intervallo di sesia minore 
Diapente e tono — intervallo di sesia maggiore 
Diapente e semiditono — intervallo di settima minore 
Diapente e ditono — intervallo di settima maggiore 
Diapason — intervallo di ottava 

Allorché si voglia poi significare il complesso di un sistema 
ili più suoni graduali, si suole impiegare i seguenti vocaboli, ove 
la parola corda sta in luogo di suono, vale a dire il nome del 
corpo sta in luogo del nome, della sua azione, cioè 
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ARTICOLO III. 



Delle diverse nomenclature dei tuoni. 



XVI. 1 nomi dei suoni musicali furono un tempo le 
prime sette lettere dell' alfabeto e queste istesse let- 
tere per multi secoli servirono a scrivere la mu- 
sica . Per facilitare io stadio del canto, ;ille lettere 
si sostituirono sei monosillabi, cioè Ut, Re, Mi Fa, 
Sol, La, in vista ili addestrare lo studioso a ben 
pronunziar le sillabe cantando, ed a largii ritenere 
in memoria la distanza degl'intervalli, specialmente 
il semitono ebe costantemente si doveva esprimere 
coite due sillabe Mi Fa. Ma nella scala diatonica 
due volte si incontra il semitono , cioè tra EF e 
tra BC perciò sì era costretti a variare spesso l'or- 
dine dei monosillabi per far cadere il Mi Fa ora su 
BC ed ora sopra EF, e per conseguenza ogni let- 
tera poteva essere cantata con diversi monosillabi 
secondo i varii casi. Per aver presenti tutte le sil- 
labe con cui l'ìstessii lettera poteva cantarsi, si no- 
minarono i suoni con nomi composti e della let- 
tera primitiva e di tutte quelle sillabe clic vi si so- 
stituivano secondo l'occorrenza del caso. Ecco i no- 
mi composti secondo l'uso volgare di Italia 

À la mi re, B mi, C sol fa ut, D la sol re, E la 
mi, F i'a ut, G sol re ut. (1) 

XVII. L' alterazione del diesis non apportava nin- 
na varietà ai nomi composti, dicendosi ji tarai re. die- 
si*, Cùolfattt diesis, Fefaut diesis ... ma i suoni alterati 
dei bimollc variavano il loro nome composto, perebè 



(i) Nell'lnlroilutiorio di Guido d'Areno riportalo ria lui ti i 
Irai lutisi! anteriori al secolo XVIII ; e dui Zurliuo nelle sue Isli- 
t azioni Armoniche parte 2. Ciip. 3o, si può più esosamente e con 
piii precisione veliere la proveliienia ilei nomi composti, il di 
e.ui breve cenno elio qui ne diurno ci è sembralo sulTicienle nel 
caw) noilro. 
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alla lettera primitiva si aggiungeva sempre costante' 
inerite i due monosillabi La e Fa , meno che alla 
lettera B che aveva la sillaba Fa solamente, perciò 
tutti i suoni bimolizzati si chiamarono B fa t C la fa, 
X> la fa, E la fa, Fla fa, G lafa, A la fa. 

XVIII. Nello scorso secolo si propagò l'uso del 
settimo monosillabo Si, per il di cui mezzo ciascuno 
dei sette suoni ritenendo fisso il suo proprio mono- 
sillabo si è pervenuti a facilitare la lettura della mu- 
sica , e lo studio della intonazione dei snoni colla 
voce, a cui si dfi il nome di solfeggio provenuto forse 
dalle sillabe Sol Fa. 

XIX. Gì' Inglesi ed ì Tedeschi conservano anco- 
ra le lettere primitive per nomenclatura dei suoni : 
i Francesi hanno adottato i Sette monosillabi Ut, Bc, 
Mi, Fa, Sol, La, Sì, ed in qualche provincia d'Italia 
rimangono sempre in uso i nomi composti, non ostante 
che nella massima parte dì que:>ta penisola si adoprino 
comunemente i monosillabi alla Francese, non essen- 
dosi altro che per dolcezza di idioma cambiato 1' Ut 
in Do. 

XX. Ecco riunite comparativamente le tre diverse 
nomenclature dei suoni all'oggetto di vederne le loro 
corrispondenze. 

Nomi Primitivi Nomi Composti Mososiliaii 



Alamirè . . . 

Beml 

Cisolfaut. . . 
Delasolrè . . 
Elaml 

Feiàut. . . . 
Gisolreut . . 



La. 
Si . 
Do. 
Re. 
Mi. 
Fa. 



Ci varremo in seguito dei monosillabi per denomi- 
nare i suoni. 
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ARTICOLO IV. 
Del Tono e dei due Modi. 



XXI. SJià sappiamo che tono è uno dei nomi dell'in- 
tervallo dì seconda maggiore ( J. VII ), ma quésf istes- 
sa parola tono vale in musica ad esprimere anco al- 
tre cose. Familiarmente parlando si suol dire che quel 
tal Cantante abbia un bel tono di voce , volendo si- 
gnificare che egli possiede un» voce sonora; che quel 
tale strumento è allo o basso di tono , per indicare 
che i suoni che possono ottenersi da quello stru- 
mento di musica sono o più alti, o più bassi di ciò 
che dovrebbero essere secondo l'uso stabilito. Il vo- 
cabolo tono infine viene ancora impiegato per espri- 
mere genericamente il complesso di tutti i suoni del 
sistema musicale- Egli è in questo ultimo senso che 
adesso prendesi a considerare. (1) 

XXIf. Abbiamo già detto ($ IV.) che un suono de- 
termina per sè stesso la sua ottava, e che per con- 
fi) Tali sono ad un bel circa i significali che gli scrittori ili 
tutte le età rinvengono nella parola tono. Il curioso lettore può 
volendo appagarsene consultando le opere di Zarlino, di Vincen- 
zio Gallilei, del Penna, del Buontempi, del Padre Martini e .!i 
moliìssimi altri, e frai moderni i Principe? elementaires de mu- 
siqite arretés par les rnemhres du Conservatoire de Paris art. 8, 
il corso completo di composizione di Giov. Giacomo De Momi- 
gnes, i Principi! elementari di Asioli .... ecc. Noi ci ronlentcre- 
mo solamente di riportare l'opinione di Giov. Batta. Doni, che 
dietro l'autorità di Cleonide musico Greco, e di Aristide Quinti- 
liano assegna quattro diversi significati al vocabolo tono: ecco le 
■ue parole « il primo dei quali dinota una voce o suono; come 
« quando i poeti chiamano la Lira Heplatonos; perchè avea sel- 
li te corde. Il secondo si piglia per un intervallo 

» Il terzo significa un' armonia o costituzione di voci diversa del- 
ti l'altra nel grave e nell'acuto .... Il qunrto è quando noi di- 
ti ciarao che uno canta in tuono più alto, o più basso, cioè for- 
ti te, o piano n Discorso primo. Dell'inutile owervanza dei Tuo- 
ni, o Mòdi odierni. Roma 1G40. 
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seguen/.a egli stabilisce gli altri sci suoni diatonici che 
musical mente nell'ottava ittessa devono esservi com- 
presi sccon !o gli adottati intervalli ($ VII, e VII! .,) 
1 suoni diatonici determinano i cruniuttei, e gli enar- 
monia dai cromatici vendono determinati (5 XI e XII ), 
cosi fissato che sìa il grado di un suono rimarranno 
naturalmente fissati i respettivi gradi di tutti gli altri 
suoni musicali dell'ottava, il di cai complesso chia- 
masi Tono (1) . Vi ha un suono di convenzione che 
serve a portare atl un tono cornane ed identico tutti 
gli strumenti di musica che devono unirsi in concer- 
to : questo tono si chiama il Tono naturale , o più 
comunemente il Cariata. 

XXIII. L'arte musicale è la facoltà di combinare 
e repolare tanto le successioni che le contemporanei- 
tà dei suoni del tono in maniera, che nel recar di- 
letto all'udito interessimi anco lo spirito, o con ag- 
giunger forza all' espressione delle parole , o col ri- 
svegliare in noi ''elle immagini imitandone Ì loro ana- 
loghi effetti. La successione dei suoni regolata su tali 
principii si chiama Melodia, e la riunione simultanea 
di più suoni dicosi Accordo, ovvero armonìa equi- 

XXIV. Il genio, ìl gusto, il sentimento, e talora 
il capriccio sono la guida da cui lasciasi condurre 
un compositore di musica nell' invenzione delle sue 
melodie e nella ilisposiv.ione degli accordi; ma siccome 
i suoni di cui è obbligato , a servirsi non possono 
essere che quelli appartenenti al medesimo tono , così, 
sìa per l'affinità, sia per la dipendenza comune, in tutte 
le musicali combinazioni vi si riscontrano sempre al- 
cuni caratteri fìssi e determinati ebe si chiamano Modi, 
i quali unicamente provengono dai varii sistemi dì 
graduazione a cui possono naturalmente an'ar sog- 
getti i suoni diatonici. 

XXV- La serie diatonica può Incominciarsi indi- 
stintamente da ciascuno dei sette suoni; dunque coi 

(j) Alihiamo preferito lo scriver tono e semitono Ìn<ece di 
tuono e semituono., non jolo per brevità orlogralka e per esat- 
tezza di corrispondenza nei suoi derivali diatonico, tunica ecc. 
ni» ancora per seguire le proposizioni emesse dal Sig. Giuseppe 
Grassi nel suo saggio sopra i sinonimi della Lingua Italiana — 
Milano presso Giuseppe Silvestri. 
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snoni diatonici si possono formare sette scala diffe- 
rentemente graduate, perchè in esse i due semitoni 
non possono miti licailere sopra graili corrisponden- 
ti. Queste sette differenti graduazioni della medesima 
«cala del genere diatonico sono dunque per conse- 
guenza tanti diversi Modi . Ma siccome il carattere 
particolare del Modo si riconosce principe Intente dal- 
l' intervallo della terza lettera della serie, e siccome 
atteso il genere diatonico questo intervallo i! i terza 
non può essere ^he maggiore o minore (§ Vili,) per- 
ciò in quanto ■* L In forma caratteristica non ri pos- 
sono essere che due sole specie "i Modi, cioè Modi 
di tersa maggiore, e Modi di terza minore. Egli è 
ppr questo ebe per mutua e general convenzione da 
più di un secolo si è stabilito un solo sistema di gra- 
duazione per il Modo maggiore , ed uno solo per il 
Modo minore, e sono stati totalmente abbandonati 
tutti gli altri Modi praticati in antico, i quali per 
sè slessi non offrono ninna sostanziai varietà di caratte- 
re , mentre poi sono meno a sgradevoli e riescono 
assai disadatti all'armonia equttemporanea resa ormai 
indispensabile nelle nostre composizioni. Incomin- 
ciando la serie diatonica da Do si ottiene la scala 
del nostro Modo maggiore, cioè Do, Re, Mi, Fu , 
Sol, La, Si, Do, e la serie La, Si, Do, Re, Mi, Fa, 
Sol, La presenta la scala dei Moib minore. (1) 

XXVI. Si riscontra net due Modo una decisa op- 
posizione di carattere : il maggiore è per sè stesso 
robusto, maestoso, ilare, marziale ecc. mentre il mi- 
nore è molle., dolce, tenero, affettuoso, melanconico ec. 
Siccome tanto l'uno che l'altro Modo si compone 
di suoni identici, tale opposizione di carattere non può 
derivare che dalla situazione differente dei due semi- 
toni diatonici nelle loro scale ■ Nel Modo maggiore 
i semitoni son collocati uno fra la terza, e la quar- 
ta,, l'altro fra la settima e l'ottava della serie, men- 

(i) Abbcnchc tono e Modo, come abbiamo veduto siano .lue 
cose assai diverse, pure non polendo esistere il Modo senza la 
determinazione elei grado del tono, né polendosi manifestare il 
lono che oer mezzo del Modo, irosi tono e Modo son fra loro tal- 
mente collegati d:. apparire agli occhi dei praliei come una cosa 
stessa. Egli é perciò che questi due vocaboli generalmente ven- 
gono considerati come sinonimi. 



tre nel Modo minore gli (tessi due semitoni si tro- 
vano fra la seconda e la terra, e fra la quinta e la 
sesta, cioè 



Modo .Maggiore Modo Mucose 
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DO 


tono 


< LA 


tono 


2 


RE 


tono 


2 SI 


semitono 


3 


sa 


semitono 


3 DO 


tono 


4 


FA 


tono 


4 RE 


tono 


5 


SOL 


tonò ' 


5 MI 


semitono 


6 


LA 


tono 


6 FA 


tono 


7 
8 


SI 
DO 


semitono 


7 SOL 

8 LA 


semitono 



XXVII. Ad ogni lettera del Modo è stato assegnato 
nn nome che qualifica il rango che essa occupa nel 
Modo, cioè 

La Phima si chiama Tonica, o principale, o fon- 
damentali;. 

La Secohda si chiama seconda, o sopratonica- 
La Tebza sì chiama terza, o mediante o modale. 
L*. Quabta si chiama quarta, o sottodominante. 
La Quista si chiama quinta, o dominante, o pro- 
ducente. 

La Sesta , si chiama sesta , o sopradominante , o 
modale. 

La Settima si chiama settima, o sensibile, 
L'Ottava si chiama ottava, o tonica ripetuta. 

XXVIII. La settima del Modo maggiore acquista 
il carattere di sensibile allorché particolarmente ella 
ascende alla tonica, perchè fortemente ci fu sentire 
questa tonica dalla quale è distante un semitono. Di 



tal proprietà è per sè stessa mancante la settima del 
Modo minore, perchè ella si trova naturalmente se- 
parata da una seconda maggiore dalla tonica, perciò 
in pratica sii si fj acquistare il carattere di sensi- 
bile alterandola provisoriameate col diesis ogni vol- 
ta che ella tenile a riposarsi sulla Tonica. Questa al- 
terazione cromatica siccome produce variazione d' in- 
tervallo anco fra la sesta e la settima, ha indotto i 
pratici in opinioni divèrse circa il sistema di gradua- 
zione della scala del Modo minore (t ): eccone le va- 
rie maniere. 

«.« 1. Astica 

La, Si, Do, Re, Mi, Fa diesis, Sol diesis, la. 

N." 2. Moderna 

la, Si, Do, Re, Mi, Fa, Sol diesis. La. 

N.° 3. Presso i più moderati 

la, Si, Do, Re, Mi, Fa, Fa diesis, Sol diesis, La. 

XXIX. Portando a confrontò la scala del Modo mi- 
nore modificata come al N.° 2, colla scala del Modo mag- 
giore, si troveranno ambedue queste scale eguali nel- 
le loro proporzioni se si eccettua la terza e la se- 
sta, che ne! Modo maggiore; sono intervalli maggio- 
ri, e nel minore intervalli minori. Ef;li è per que- 
sto che la terza e la sesta lettera della scala si sono 
dette le Modali (§ XXII ), perchè distinguono e carat- 
terizzano il Modo, e da esse prende il oome di mag- 
giore., o di minore. Eccone la sua dimostrazione. 

Seconda bel Modo 

Modo maggiore Do Re ) T -, „ 

Modo minore La Si J Intervallo eguale di un tono. 

(r) Vedasi la Pratira cii Accompagnameli lo sopra Bassi nu- 
merali del Padre Staaislao Mattei; Bologna presso Cipriani « C 
pagina ifo 
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Tebca dei. Mot» 

Modo maggiore Do Mi ) terza maggiore 
Mo.!o minore La Do J lena minore 

Quarta obi Modo 

Modo maggiore Do Fa ) intervallo eguale di quatta 
Modo minore La Re ) minore 

Quota del Modo 

Modo Maggiore Do Sol ) intervallo eguale di quinta 
Modo minore La Mi ) maggiore 

Sesta del Modo 

Modo maggiore Do La ) sesta maggiore 
Modo minore La Fa ) sesta minore 1 

Settima del Modo 

Modo maggiore Do Sì ) Intervallo eguale 

Modo minore La Sol diesis } di settima maggiore. 



ARTICOLO V. 
Sei trasporto dei Modi. 



.Un. 



J no degli arti6zii che più spesso si pratica 
nelle nostre composizioni musicali è quello di cam- 
biare con solo il Modo da maggiore in minore , o vi- 
civersn, ma di variare anche ff grado del tono tra- 
sportando questo, o stabilmente, o provtsoriamente bo- 

Era gradi talora più acuti, talora più gravi di quel- 
> già fissato dal Corista (5 XXII. ). Questa operazione 
si eseguisce fàcilmente e colla massima prontezza per 
mezzo dei diesis o dei Dimoili. 
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XXXI. Ciò che propriamente costituisce Tesserini 
del Modo è hi perticolar collocazione dei due semi- 
toni nella satin diatonica (§ XXVI). Ora, se invece di Do 
vogliasi per tonica del Modo maggiore, per esempio 
il Sol , per fer sì che i due semitoni diatonici va- 
dano a cadere fra la terza e la quarta e fra la selli- 
ma e l'ottava di questa nuova scala incominciante da 
Sol, sarà indispensabile il portare il Fa un semito- 
no più in acuto, cioè renderlo diesis, e con questo 
solo mezzo si potranno ottener* proporzioni identi- 
che fra gl'intervalli della scala di questa due diffe- 
renti toniche. Eccone l'esempio. 



1 DO 




SOL 




tono 




2 RE 




LA 


tono 


3 MI 




SI 


semitono 


4 FA 




DO 


tono 


5 SOL 




RE 


tono 


6 IJ 




MI 




1 SI 




FA diesis 


Semitono 


8 DO 




SOL 





Queste due scale sono perfettamente simili per la loro 
identità di intervalli, nè vi ha altra differenza, che 
pel partirsi da Sol tutta la scala diventa una' quinta 
maggiore più acuta, o se si vuole, una quarta mi- 
nore più grave di quella di Do, 

XXXII. Se il Modo maggiore si volesse traspor- 
tare , per esempio una quarta minore più in acuto , 
ciò che equivarrebbe ad una quinta più grave del suo 
grado naturale, allora invece di Do bisognerebbe pren- 
er , P* 1- bilica il Fu , e per accomodare i due semi- 
toni diatonici fra la terza, e la quarta, e fra la set- 



lima e l'ottava, bisognerebbe render più grave di un 
semitono il Si coli' apporvi il bimolle. Esempio. 



1 PO 


tono 


FA 


2 RE 




SOL 


tono 


3 MI 




LA 


semitòno 


4 FA 




SI bimolle 


tono 


5 SOL 




DO 




6 LA 




RE 


tono 


7 SI 




MI 


semitono 


8 DO 




FA 





XXXIII. Abbiamo già veduto che pur trasportare 
il tono una quinta maggiore più acuto è indispen- 
sabile un diesis per formare la sensibile del Modo 
maggiore. Dunque dalla tonica Sol (ove già abbia- 
mo un diesis) trasportando il tono per quinta, va- 
le a dire prendendo Re per tonica del Modo maggio- 
re, avremo un diesis più che in Sol, ed allora vi 
saranno necessarii due diesis, come pure in altro egual 
trasporto partendosi da Re si avrà bisogno <li tre die- 
sis, poi di quattro, poi di cinque. . . ec. diesis. Sic- 
come- una progressione di toniche proveniente da suc- 
cessivi trasporti di quinta in quinta maggiore non 

fino produrre che una serie simile di sensibili sopra 
e quali deve necessariamente cadere il diesis, per- 
ciò la serie di toniclie Sol, Re, La, Mi, Si, Fa die- 
sis, Do diesis . . . ec. produce una serie di diesis pro- 
cedenti di quinta in quinta maggiore, i quali vanno 
a cadere sopra Fa, Do, Sol, Re, La, Mi, Si . . . ec. 
Dn ragionamento identico milita per il trasporto del 
tono di quarta in quarta minore, ove essendovi ne- 
cessario il bimolle per collocare la quarta del Modo 
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maggiore nella ma giusta propomone, i bimolli pro- 
cederanno necessariamente di quarta in quarta mino- 
re ed anderanno a cadere sopra Si, Mi, La, Re-, Sol. 

So, Fa ec.ee. 

XXXIV. I diversi trasporti del Modo minore non 
possono cambiare nè I' ordine progressivo dei diesis, 
che procedono sempre di quinta maggiore incomin- 
ciando da Fa, nè l'ordine progressivo dei bimolli 
che stabilmente procedono di quarta in quarta mi- 
nore incominciando da Si, perchè è il tono che si 
trasporta, cioè l'intera massa dei suoni disponibili 
nella musica, la qual massa in due differenti Modi può 
essere organizzate ($ XXV. ) Nel trasporto del Modo mi- 
oore la sola differenza che si incontra ella è, che il 
diesis è necessario a collocare nel suo giusto interval- 
lo la seconda nota della scala, ed il bimolte a fare 
altrettanto della sesta. 
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TRASPORTO 



Del Modo minore per quarte. 
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LA 




SS 


tono 
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SI 




MI 






semitono 
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DO 




FA 




tono 
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he 




SOL 
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XXXV. Nel pratico esercìzio della musica è cosa 
indispensabile il riconoscere prontamente la tonica ed 
il Modo in cni è fondata quella tal composizione che 
si prende ad eseguire. Le osservazioni già fatte di so- 
pra, e sui Moi!i e sui loro trasporti ci avvertono, «he 
siccome dne sono i M idi naturali, cioè il maggiore di 
Ih ed il minore di Za, coki avremo due Modi per oj;m 
trasporto di tono, vate a dire che sotto un medesimo 
numero di diesis o di bimolli potrà presenta rei si o un 
Modo maggiore o un Modo minore. Nel tono natura- 
le la tonica del Modo minore è una tersa minore sot- 
to alta tonica del Modo ma«yiore, dunque anco in tutti 
i trasporti possibili le due toniche non possono che 
esser distanti un simile intervallo; perciò, se dato un 
numero di diesis o di himol'i permanenti si siri abi- 
li a rintracciare qual sia la tonica del Modo maggio- 
re, avremo subito cognizione della (onic i del Modo 
minore suo corrispondente, giacché sappiamo che que- 
lla è collocata una terza minore sotto dell'altra, bup- 




pasto che il peszo dì musica da eseguirsi presenti tre 
diesis : questi tre diesis non possono cadere che so- 
pra Fa, Do, Sol, perchè l'ordine dei diesis o dei bi- 
mollì non può mai essere alterato {§ XXXIV ); dunque 
l'ultimo dei tre diesis, il Sol , sarà la settima del- 
la scala del Modo maggiore ( $ XXXIII, ) e per conse- 
guenza un semitono sopr i avremo l'ottava del Modo, 
cioè la tonica ìstessa, che nel caso attuale è il La : ma 
la sottoterza minore di La è il Fa diesis, dunque tre 
diesis possono annunziare anco il minore di Fa die- 
sis ; ma il Modo minore abbisogna della sensibile <'i 
cui egli è mancante naturalmente ($ XXVIII, ) e la sen- 
sibile è un semitono a! disotto della tonica ; un se- 
mitono al di sotto di Fa diesis vi slà Mi diesis ; don- 
que con tre diesis fissi ed un diesis accidentale al 
Mi, avremo il Modo minore di Fa diesis, e non il 
Modo maggiore dì La. 

Quattro Dimoile stabili non potranno essere che 
Si, Mi, La, Re ; l'ult imo bimolle è la quarta del Mo- 
do maggiore (S XXXIII,) dunque una quarta sotto l'ul- 
timo bimolle vi ha la tonica del Modo maggiore : ma 
i dimoili vanno di quarta in quarta, dunque il pe- 
nultimo bimolle è la tonica ricercata, che nel pre- 
sente caso sarebbe il La bimolle. Trovato il La bi- 
molle conosceremo subito che il Fa è la tonica del 
minore suo corrispondente , perchè il Fa è la sott.o- 
terza minore di La bimolle, ma questo Fa dovrà es- 
sere indicato qualche maniera dalla sua nota sen- 
sibile ebe è il Mi naturale. 

XXXVI. A compimento di quanto si è detto circa il 
trasporto dei Modi ed all'oggetto di poter riscontra- 
re a colpo d'occhio le sue varie combinazioni si ag- 
giunge il seguente prospetto. 
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XXXVII. Non si può precisamente (issare il li- 
mite del trasporto dei Modi, perchè in teoria non 
■ i può ammettere coincidenza fra i suoni , e siamo 
costretti u considerare come dite scale assai <1 ine- 
renti ed opposte, quelle istesse ecale modali ebe su- 
^li strumenti a tasto fisso sono identiche , come sa- 
rebbero per esempio, la scala del Modo maggiore di 
J-'a diesis e la scala del Modo maggiore di Sol bi- 
tnolle; la scala del Modo minore di Re bimolle, e 
del minore di Do diesis ec. Dunque teorica- 
mente parlando vi ha un numero indefinito di tra- 
sporti per quinta, sia del Mo.io migliore che del 
Modo minore, che produce dopo l'accennata Sirie 
dei sette diesis una serie identica di sette doppii die- 
sis, poi un'altra simile di tripli diesis ec. e 

cos'i in infinito; come parimente Del trasporto dei 
medesimi Modi per quarta, incontrasi sempre serie 
eguali di doppii e tripli hi molli ec, senza che mai 
si possa ricadere sopra una ìstessa tonica. La pra- 
tica fin' ora si è limitata all'uso di quei soli tra- 
sporti che non esigono più di cinque diesis, o di 
cinque himolfi stabili, e piuttosto rare sono quelle 
composizioni fondale in Modi die abbisognino più 
di set o sette diesis, o sei o sette bimolli, i quali 
presentando maggiori difficoltà nella esecuzione, si 
trovano più spesso praticali per incidenza , e momen- 
tanea inente. 



ARTICOLO VI. 

Delia maniera di scrivere la musica. 



XXXVIII. Ljb lettere divennero insufficienti a scri- 
ver la musica, fin da quando si introdusse l' artifizio 
di riunire in contemporaneità più suoni differenti. 
Fra i varii tentativi che si fecero per ritrovare una 
maniera da rappresentare sulla carta i suoni, pre- 
valse quello forse suggerito da alcuni strumenti a 
corda . come l'Arpa, il Salterio , il Cimbalo . . . ec. 
ove una quantità di corde porta in evidenza tutti i 
suoni del sistema musicale. 
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Uh numero di lìnee' partitelle ed orizzontali fu- 
rono in prima tracciate sulla carta , e ad ogni capo- 
linea a sinistra vi si collocarono quelle lettere, di 
cui la linea istessa dovea rappresentarne il suono , 
a la conia. L'estensione musicale, di quel tempo si 
limitava a ' re ottave ■ L' ottava grave si rapprasen- 
titva oor sette lettere niajuscole, l' ottava media con 
lettere minuscole , e 1' ottava acuta con lettere mi- 
nuscole duplicate, le quali distesamente come si è 



cedendo dal Tondo alla cima della pagimt, ed inco- 
minciando dal G greco , cioè dal fiamma, che era 
allora il suono della massima gravita aggiunto a com- 
pimento del sistema (1). 

Alcuni punti neri ben distinguibili , posti nelle 
linee secondo la contingenza del caso, indicavano 
con una certa chiarezza le successioni e le contem- 
poraneità dei su ii ni: Vedasi negli esempi, lettera A. Que- 
sto esempio dimostra il complesso di quattro diver- 
se voci , o parti che concorrono a formare il con- 
certo musicale di questo piccolo pezzo, ed è ciò ebe 
sì chiama Partitura. La partitura occupò la metà 
meno di posto, allorché si considerò come uua cor- 
da anco ogn' interlinea , o spazio che separa linea 
da linea , e che per conseguenza le lettere passarono 
col'' ordine i stesso ad occupare alternativamente linee 

XXXIX. Quattro o cinque linee della partitura coi 
suoi respettivi spazi! sono sufficienti a contenere l'e- 
stensione ordinaria di una Voce ; perciò nel dividere 
Ja partitura in tutte quelle varie parti assegnate a cia- 
scheduna voce in particolare, si servirono gli antichi 
di sole quattro o cinque lince, le dì cui annesse let- 
tere indicavano precisamente quali fossero i suoni 
contenuti da questa frazione di partitura. Ora sicco- 
me., atteso l'ordine inalterabile e progressivo delle 
lettere, basta che ci sia cognita la posizione di una 
di esse, per aver piena cognizione della posizione di 

(i) La classazione e 1' online ilei suoni musicali fu ilei lo il 
Gamma , e Guido il' Arezzo che fioriva ai primi del secolo XI. 
ne fu l'inventore. Per tal significazione gli ultra moni a ni i ori ser- 
vano ancora la parola Gamma, che in Italia si è cambiala impro- 
priamente col nome generico di Scala. ' ■ 




insi sopra 
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tutte le altre : cos'i per brevità di suri tt tira si «dotto 
il metodo di porre una sola lettera in una delle pf*- 
iC'Ite linee, la qua! lettera fu detta la Chiave. Le 
chiavi furono tre , nò più ne abbisognavano , ristrin- 
gendosi allora , come ai è detto, a sole tre ottave tut- 
ti* l'estensione del sistema. La lettera F fu destinata 
a servir di chiave per i suoni gravi , cioè per quelli 
i ella prima ottava; la lettera c hi la chiave dei suo. 
ni medii, e per i snoni acuti ( quelli della tena ot- 
tava ) si destinò a servir di chiave In lettera g. Le 
chiavi di cui si fa uso nella nostra attuai maniera di 
scrivere la musica sono sempre le medesim ■ tre let- 
tere , le quali nello scorrere di molli secoli hanno 
più volte variato di figura, e si sono ridotte a quella 
che vedesi alla lettera B. negli esempi. Parimente i 
punti che dapprima servirono alla indicazione dei tuo- 
ni, hanno cambiato di figura nell'acquisture il nome 
di Note. 

XL. La musica da Chiesa, detta Canto fermo , si 
scrive sopra quattro linee o righe , mi nella musica 
cornane detta musica figurata, si è stabilmente adot- 
tato cinque righe, che eoi loro respettivi quattro spa- 
si! intermedi], compongono ciò che dai pratici comu- 
nemente si chiama Posta. Lu Posta è sufficiente a con- 
tenere undici note di grado diverso , cioè cinque nei 
righi, quattro negli spazii } una inferiormente ed una 
superiormente alla posta medesima (1). Vedasi lettera C. 
negli esempi. 

(i) Il termine tecnico che esprìme l'insieme delle cinque linee 
ove si pongono le noie, che comunemente si usa dai rigalori, ven- 
ditori e compratori di caria da musica, egli é Posta; ed è perciò 
riie si chiama carta a io, 12, i^. , . . ec. poste, quella ove in ogni 
pagina trovatisi distintamente ripetute io, 12, 14 . . . . ec. volte 
le cinque linee musicali: Noi dunque si uJotta questo vocabolo a 
preferenza di alcuni altri impropriamente miopi a ti per tal sigui- 
iìcaziona da varii trattatisti di musica. Che se poi l'uso della pa- 
rola Posta si volesse ancora sanzionato da qualche autorità , sì 
può riscontrare nelle Nuove Musiche di Giulio Cacciai detto 
Romano « Firenze appresso i Maretcotti 1601: ove in fine del- 
ti la lunga prefazione leggesi ti Metta ora il dire che le legature 
11 nella parte del Basso in questa maniera sono state usate da 
* me, perchè dopo la consonanza si ripercuota solo la corda 
« segnata, estendo la pià necessaria (se io non erro) nella pro- 
li pria Post* del Chitarrone. ■ 



XLt. Le chiavi vengono sempre collocate in una 
delle cinque righe. Quando la chiave di Fa deve de- 
terminare i suoni più gravi, ella si pone in quarta 
riga, e si chiama Chiave di Basso. La quarta riga 
dunque diviene allora la lettera F; e per conseguen- 
za questa quarta riga porta la nota grave Fa, 

Determinata una nota io una riga sarà facile pron- 
tamente riconoscere il nome delle note che cadono 
su tutte e cinque le righe, perchè ogni riga venendo 
intermediata da uno spazio ove deve entrarvi un' al- 
tra nota in ordine progressivo, questa nota interme- 
dia fa si che fra risa e rig i vi ha sempre da percor- 
rere un intervallo di terza. Dunque se la quarta riga 
è Fa , la quinta riga deve essere La, e se la quarta 
riga è Fa, la terza riga sarà Re perchè Re è la ter- 
za sotto di Fa ; e per conseguenza la seconda riga 
Si, e la prima riga Sol. Dunque nella chiave di bus- 
so le note dei cinque righi sono Sol, Si, Re, Fa La. 
Conosciute le note dei cinque righi., non vi ha cosa 
più Ideile che il venire in cognizione di quelle che 
cadono negli spazii, i quali per la ragione istessa , 
non possono contenere che note separate da tanti 
intervalli di terza. Cosi se il primo rigo è Sol , at- 
teso l'ordine progressivo, il primo spazio deve por- 
tare il La : onde per conseguenza i quattro consecu- 
tivi spazii devono necessariamente contenere le quattro 
noi* J.n, Ito, Mi, Sol. E slooomc le duo note al di 
fuori della Pusia , tanto inferiormente che superior- 
mente, stanno in luogo di due spazii, perciò quella 
al di sotto sarà Fa come terza sotto di La, e quella 
al di sopra Si terza sopra di Sol. Vedasi lettera D u«- 
gli esempi. 

XLII. La chiave di Fa si pone io terza riga quan- 
do abbia a, servire ad uua voce, la di cui estensione 
sia ili una terza più acuta di quella di Basso. La chia- 
ve di Fa in terza riga si chiama Chiave di Baritono, 
e siccome ella determina F nella terza riga, perciò 
t« cinque righe della Posta conterranno le note Si, 
Re, Fa, La, Do, e sott.> le righe., nei quattro spazii 
e sopra la Posta vi cadranno le note La, Do, Mi, 
Sol, ,Si, Re. Vedasi lettera E negli esempi. 

XLIIL La lettera c occupa la quarta riga della Po- 
eta, allorché deve indicare la parte più grave dei suo- 



3H 

ni mediì. La chiave di Do in quarta riga si chiama 
Chiave di Tenore, la quiile fa si eh' sulle cinque 
rij;he si riscontrino le cinque note Re, Fa, La, Do, 
Mi, e che le sei note Do, Mi, Sol, Si, Re, Fa va- 
dano a cadere sotto la Posta, nei quattro successivi 
spazi ì, e Superiormente alla posta medesima. Vedi Let- 
tera F negli esempi. 

XL1V. La medesima chiave di Do sulla tersa li- 
nea prende la denominazione di Chiave di Contrai- 
lo. Le cinque righe nella chiave di Cnntralto por- 
tano per conseguenza le cinque note Fu, La, Do, 
Mi, Sol; sotto alla Posta il Mi: Sol, Si, Re, Fa 
nei quattro sjiaziì, ed il La superiormente alle ri- 
ghe. Vedi Lettera G negli esempi. 

XLV. Collocandosi sulla seconda riga In chiave 
di Do, le cinque righe porteranno le note La, D>, 
Mi, Sol, Si, e le sei note Sol, Si, Re, Fa, La, Do 
andranno a posarsi, la prima sotto la Posti, le 
quattro seguenti nei successivi quattro spazile l'ul- 
tima al di sopra della Posta medesima. Questa posi- 
zione di c si chiama la Chiave di Mezzo Soprano. 
Vedi Lettera H negli es-mpi. 

XLVI. Chiave di Soprano vien detta, quando la 
lettera e è la prima riga, e che per conseguenza 
le cinque righe portano le note Do, Mi, Sol, Si, 
Re, al disotto delle righe Si, nei quattro spaziì Re, 
Fa, La, Do, ed il Mi «1 Jloopra della P..«t«. V«U- 
si lettera I negli esempi. 

XLVII. Li chiave dei suoni più acuti è la let- 
tera g, che ha attualmente una posizione sempre co- 
stante sulla seconda riga, e per conseguenza nei ri- 
ghi vi si riscontrano le cinque note Mi, Sol, Si, Re, 
Fa,; e le note Re, Fa, La, Do, Mi, Sol occupano 
il disotto, i quattro spazìi, ed il disopra della Posta. 
Questa chiave si chiama Chiave di Sol,o più volgar- 
mente chiave di Violi Ab. Vedasi lettera L ne^ii esempi. 
Dalla differente collocazione nelle righe delle tre chia- 
vi F, c, g ne resulta dunque sette diverse maniere di 
leggere le note, perchè fra le sette chiavi, che ab- 
biamo già descritte, non ve ne ha nissuna che ri co ru- 
bini i suoni o sul grado istesso (cioè all'unìsono), 
o all'ottava. 

XLVHI. Gli antichi costumavano cambiar di chiavo 
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allorchènna parte oltrepassava i limiti di quello chia- 
ve assegnatale. Per esempio ad un Tenore sì asse- 
gnava l« chiave di Contralto, allorché egli si estru- 
deva al di sopra del Fa ultima sua nota acuta, c gli 
si sarebbe sostituito la chiave di Barìtono o rlì Bisso, 
se questa parte di Tenore si estendeva a note pìfi basse 
del Do sotto la prima riga. I moderni invece di cam- 
biar la chiave usano l' artifizio di aggiungere prov- 
visoriamente delle righe, tanto al di sopra che al di- 
sotto della Posti, le quali righe insieme coi Ioni ri- 
spettivi spazi! servono di sede a tutte quelle note che 
possono occorrere, non limitandosene il numero. Que- 
ste righe provisorie si chiamano Bighe finte. Vedasi 
Lettera M negli esempi. 

XL[X. L' usii delle righe finte è nno di quei per- 
fezionamenti che ha molto contribuito ai progressi del- 
la musica, perchè col suo mezzo se ne è setnpliciz- 
zata la lettura, e si è abbandonato in generale 1' uso 
di due Chiavi. Siccome la Chiave di Basso col mezzo 
delle righe fìnte può ottimamente servire al Baritono, 
come con poche righe finte la Chiave di Soprano può ser- 
vire al Mezzo Soprano, perciò il Baritono ed il Mezzo 
Soprano sono due chiavi adesso totalmente abbando- 
nate. Sì è ancora introdotto l'uso nella musica tea- 
trale di scrivere la parte delle Voci di Contralto in 
Chiave di Soprano, e gli Oltramontani spingendo pi ù 
oltre le riforme, hanno tentato di ridurre a due sole 
le Chiavi, cioè a Chiave di Basso e Chiave di Violino. 
Qoesta restrizione però non è stata generalmente ab- 
bracciata, perchè le due Voci medie, il Tenore ed il 
Contralto, non si possono scrìvere esattamente nel suo 
vero posto serven tosi della Chiave di Violino, am- 
meno che non vogliasi renderne più confusa la lettura 
coli- molte e continue ri^he finte, che vi abbisogne- 
rebbero per non commetlere l' inesattezza di scriver- 
le un'ottava sopra del suo vero luogo, come si ri- 
scontra in alcune Partiture stampate fuori d'Italia. 
In qualanque maniera però, non si potrà mai esse- 
re pienamente istruiti nella lettura della musica sen- 
za la cognizione del Setticlavia [ cioè di tutte e set- 
te le chiavi e 'lei loro rapporti ), il quale può faci litar 
molto Io studio del Solfeggio (1), ed è poi assoluti- 



ti) Vedati i solfeggi a canone dei Padre Sabatini. 
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mente indispensabile nella parte meccanica 'ella com- 
posizione : Vedasi il Setticlavio alla Lettera N negli 
esempi.^ c | ( . nvi> j| nr ; mo segno che si presenta nel- 
la Posta; nella musica stampata si coitoma di ripeterla 
ad osmi principio di Posta, ma nella musica mano- 
scritta si pone la chiare solamente al principio del 
Pezzo. Meno che nel tono naturale, cioè nel Modo 
maggiore di Do, o nel minore di la, dopo la chia- 
re si pongono quei diesis, o quei bimolli stabili, e 
necessari! come abbiamo detto ( $ XXX!. e seg ? : ] a 
formare le proporziooi dei Modi, per la di cui col- 
locatone si mantiene l'ordine già assegnato nelle dna 
tarole ( S XXXVI ). La figura del diesis e del himolle e 
indicata alla Lettera O negli esempi, insieme colla figura 
del doppio tlie.ii e del doppio bimolle, il primo dei 
quali lomenti pio un semitooo del diesis ordinano la, 
nota a cui v» coogiuoto, ed il secooilo la rende più 
bassa per due volte un semitono. L altro segno che 
redesi in queslo esempio è il biquadro, che si impie- 
ga per riportare al suo stato naturale qualunque nota che 
sia stata antecedentemente alterata, o col diesis, o col 
bimolle, o col doppio diesis, o col doppio bimolle ec. 
L'iinpostator» dei diesis e dei bimolli fissi alla chia- 
re vedesi per esleso ali. Lettera P negli esempi, ed 
alla Lettera Q si accenna l'oso dei diesis e bimolli 
.Ocidant.ll, o I' imp.o." dot b.qn.dro. 



ARTICO LO VII. 



Della Misura 

LI Misura, Tempo, Battuta, son vocaboli che nel 
linguaggio familiare della musica si usano come et- 
nonimi. Ma siccome in una lingua qualunque non pos- 
sono esser»! più P'ro\, che esprimano ...eolicamente 
una idea iste..., altrimenti questa lingoa noo sareb- 
be una sola mi un complesso di più lingue! cosi 
ciascuno dei' tre nomi,/ vocaboli, dere ave™ « d ta 
anzi un suo proprio ed assoluto sigoificuto, che noi 
procureremo di spiegare. 



LII. La Misura è quel senso musicale che nasce 
■lai succedersi suono a suono, o conte Diportine ita di 
suoni a contemporaneità di suoni. La parola Tempo è 
propria ad esprìmere i divèrsi metri, e le respcttiv* 
relazioni di velocità dì successione delle misure. La 
Battuta è un mezzo meccanico per misurare geome- 
tricamente le quantità successive del tempo (1). 

LUI. Un solo suono isolato non può forgiare un 
senso deciso, nè darci ninna distìnta idea, perchè la 
nostra mente guidata dall'orecchio non può Sostitui- 
re un giudizio di confronto: dunque a comporre una 
misura si rendono necessari! più suoni consecutivi, 
e tali suoni diconsì i memori della misura. Il nu- 
mero dei membri della misura non può essere che 
par! o dispari : due membri, uno antecedente e l'al- 
tro conseguente compongono una misura pari, come 
due antecedenti «d un conseguente, oppure un solo 
conseguente e due antecedenti formano una misura 
di tre membri, vale a dire una misura disparì. Sic- 
come una misura di quattro membri, strettamente 
considerata non è che la riunione dì due misure dì 
due membri; come pure cinque membri non possono 
essere che il complesso di due misure, una di tre, 
l'altra di due membri; così seì membri due misure 
di tre membri ec. ec. può conchiudersi adunque che 
non vi sono in musica altro che due specie di mi- 
sura, cioè una dì due membri, l'altra di tre membri. 
Ogni misura per il nostro spirito è un accento, o 
un vocabolo musicale i di cui membri ne sono le 
sillabe (2). 

(1) Si usa qualche volta anco la parola greca Ritmo, per 
1;* signilii azione di Misura, Tempo, Battuta, Metro . . . . ec. ma 
dietro la definizione che nel senso più generale ci dà di questo 
vocabolo Giov. Giacomo Rousseau nel suo Dizionario di Musica, 
cioè che il Ritmo è la proporzione che hanno fra loro le parti 
di un medesimo tutto, crediamo che tal parola sia più adatta a 
indicare le quantità proporzionali e simetrii*lie della Melodia e 
dell' Armoni* contemporanea e successiva, piutlpsLo che servire 
alla espressione della durata o lunghezza dei suoni. Il Sig. An- 
tonio Reicha l'ha impiegata in quest'ultimo senso nel mio Trat- 
tato dì Melodia. 

(2) Si vedano su tal rapporlo le Opere di Giov. Giacomo 
De Moiuigny, cioè il suo corso completo di composizione, la sua 



ARTICOLO Vili. 



Del Tempo 



LIV. 1 raenilm di ima misura possono essere egm- 
)i o disegnali in lunghezza di tempo, come parimente 
lo misure che succeioiis! possono essere o più tarde, 
o più veloci. Queste differenti velocita dei suoni ven- 
gono presentate all'occhio per mezzo delle differen- 
ti figure clic sono state assegnate alle note, cioè 

1. Allorché la Nota ha In figura di un semplice 
circolo, ella esprime una durata di tempo che si va- 
luta per l'uniti dì misura, cioè per il numero ono. 
Questa figura si chiama Semibreve. 

2. Un circolo con una co,la o gamha esprime la 
meta dì uno, cioè un mezzo, e la sua figura si chiama 
Minima. 

3. Un grosso punto colla coda ha il valore della 
quarta parte di ano, cioè di un quarto, e la sua figura 
si chiama Semìminìma. 

t. Una figura simile all'antecedente , ma la di cai 
coJa termini con una lineetta rivoltata, inlica la du- 
rata del suono per una ottava parte del numero uno, 
cioè un ottavo. Tal figura dicesi Croma. 

5. Ancora con figura simile, ma con due lineette 
rivoltate nella cima della coda, si rappresenta un suo- 
no di dumla un sedicesimo dell'unità, e si chiama 
Semicroma. 

6. Biscroma vien detta quella figura di nota, il di 
cui punto colla coda va a terminarsi con tre lineette 
rivoltate, ed ha il valore di un trentaduesimo. 

7. La sessmtaquattresim i parte dell'unita, cioè un 
sessantaquattresimo viene indicato da una figura simile 
all'antecedente, ma che porta quattro lineette trasver- 
sali alla sua coda. Questa figura si chiama Scmibi- 
tcroma, o Fusèa . Cosi proseguendo, cinque lineet- 

nuova Teorìa di Musica, e i diversi articoli inseriti nell'Enciclo- 
pedia melodica. 
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te trasversali alla co la indicherebbero una doppia ve- 
locità di quella stabilita da quattro, cioè portereb- 
be la nota al valore di un 1/12H, ed un aumento in 
proporzioni eguali dì velociti se ne potrebbe relativa- 
mente ottenere con sei, sette . . . ec. lineetle. Da quan- 
to si è esposto si può rilevare, che i valori relativi 
di ciascheduna figara assegnata alle Noie presentano 
nel loro ordine una progressione decrescente in ra- 
gione dupla, cioè 



Kf\, Kp., i/4, VB, I/Ì6, *J32, 1/64, 4/128. Veda- 



si Lettera R negli esempi. 

LV. Se poi vogliasi determinare il numero delle 
note, ebe in ciascheduna delle loro diverse figure venga 
ad eguagliare l'intiera unità; nell'ordine medesimo 
delle 6gnre si rinverrà una progressione crescente in 
ragion dupla, cioè 

4 : 2: 4: 8: 16.- 32: 64= 428. ... ec. Vedasi Let- 
tera S. N.° 1 negli esempi. (4) 

LVI. Allorché si combinano insieme più crome, o 
semicrome, o biscrome .... ecc. per facilitarne la 
lettura, le loro respettive lineette trasversali della coda 
vanno a riunirsi ed a formare tante grosse linee, per 
mezzo delle quali tutte quelle note di uno stesso va- 
lore restano insieme congiunte. Si avverta di più, che 

(r) L'inventione delle diverse figure delle Note pare sug- 
gerita dal bisogno di esprimere con esalteiia le sillabe brevi, e 
Te sillabe lunghe cantando. Ciò si deduce dal nome i si esso dato 
dagli antichi a due di tali figure , che probabilmente furono 
le primitive, chiamandosi una Lungo, l'altra Breve. Per au- 
mentazione della_ Lunga si prati™ un'altra figura delta Mas- 
lima, e per diminuzione della Breve si usarono la Semibreve, 

la Minima, Semiminima ec. ec. 

La Massima è adesso afflitto fuori di uso. La sua dura- 
la equivaleva ad otto Semibrevi, e la sua figura era un qua- 
drilungo rolla coda- 
La Lunga parimente non viene adesso più praticata. La sua 
figura era un quadro colla coda, ed il suo valore corrispondente 
a quattro Semibrevi. 

La Breve, benché di rado, pure trovasi ancora praticala 
nella musica da Chiesa. Essa ha la figura di un quadrato, ed 
il suo valore è di due Semibrevi. Vedi lettera S M. a. negli 
esempi. Le variazioni poi che in diverse e|«)i-lie subirono le 
figure delle note, possono trovarsi negli antichi Trai lalisli, e 
specialmente nelle Istituzioni armoniche del Zarlino, parie lena 
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una nota non soffre la minima alterazione dall'essere 
la sua coda piuttosto rivoltata al di sopra che al di- 
sotto delta Posta. 

LVH. Un punto dopo la nota indica un aumento 
di valore della nota medesima , corrispondente alla 
precisa metà del valore assegnato alla sua propria figu- 
ra; perciò 

La Minima che vale 1/2 col punto Tale \fl pii\ 
\f\, eguale a 3/4 

La semiminima che vale 1/4, col punto vale ÌJ4 
più 1/8, eguale a 3/8. 

La Croma che vale 1/8, col punto vale 1/8 più 
VÌ6, eguale a 3/16. 

La semicroma che valel/Ì6, col punto vale 1/16 più 
4/32, eguale a 3/32. 

La Biscroma che vale l_/32, col punto vale 1/32 più 
1/154, eguale a 3/^4. 

La Semibiscroma che vale 1 /ti4, col punto vale 1/64 
più 1/128, eguale a 3/128. Se poi una nota è seguita 
du due punti, il secondo punto indica un aumento di 
valore eguale alla meta di quel valore, che la nota me- 
desima aveagià ricevuto dal primo punto. Cosi il pri- 
mo punto vale la metà della nota: il secondo punto 
la metà del primo punto: il terzo punto la meta del 
secondo .... ecc. 

Dunque, per esempio, la Minima con due punti 
varrà 1/2, più i/4, più 1/8, e-uale a 7/8. 

La semiminima con tre punti varrà \JÌ, più 1/8, 
più 1/16, più 1/32, eguale a 15/32. Vedasi lettera T ne- 
gli esempi. 

LV1I1. Siccome il discorso musicale ha i suoi rì- 

Eosi, le sue divisioni, le sue reticenze, perciò egli ab- 
iso^nn di silenzi! più o meno lunghi, e questi ven- 
gono indicati da altrettanti segni quante sono le figu- 
re delle note . Una corta lineetta orizzontale situata 
sulla parte inferiore di una delle righe della Posta, 
indica un silenzio della lunghezza di una Semibreve, 
cioè di 1. Una lineetta simile, ma collocata sulla 
parte superiore di una riga significa un silenzio cor- 
rispondente al valore di una Semiminima, cioè 1/2. 
Allorché la piccola linea abbia sulla sinistra una co- 
detta all'ingiù, essa esprime il silenzio di 1/4 - L'i- 
stessa linea colla codetta simile, ma sulla sua parte 




destra, Tale per il silenzio di iJS. Due lineette oriz- 
zontali colla coda a destra significano il silenzio di 
f /Ifl : Così \p,2 di silenzio sì esprime con tre lineet- 
te simili ed ana coda a destra, e con quattro, cin- 
que ecc. lineette colla coda simile si possono 

esprimere silenzii di lylitì.. .ecc. Vedasi let- 

tera D negli esempi. 

Il valore dei silenzii può ricevere aumento dai pun- 
ti, i quali vengono apposti con metodo eguale, tanto 
alle note che alle figure dei silenzii . Vedasi Lette- 
ra V negli esempi. 

L1X. In qualunque pezzo di Musica vi ha un me- 
tro regolatore della misura, il quale domina per tut- 
to il corso della composizione medesima, oppure fino 
a tanto che non piaccia al Compositore di sostituir- 
vene nn altro. Questo metro (cioè ordine o misura 
della misura) viene indicato con alcuni segni, o con 
alcune cifre numeriche che si pongono stabilmente 
alla chiave, cioè 

4. Tempo alla breve, o Tempo a cappella 

Il segno che indica questo metro è un gran C ta- 
gliato verticalmente da una linea. Tal metro viene 
regolato sulla misura a due membri, ognuno del va- 
lore di una Minima, cosicché la misura intiera equi- 
vale ad una Semibreve (i) Vedasi Lettera X negli 
esempi. 

2. Tempo di Dupla 

Le cifre 2/4 servono ad indicare questo metro. La 
cifra superiore esprime il numero dei tempi o -mem- 
bri di questa misura, e l'inferiore il valore di cia- 
scun tempo. La dupla dunque è iondata sulla misu- 
ra a due tempi del valore di 1/1 l'uno , espressi per 
conseguenza da una Semiminima. Vedasi Lettera Y ne- 
gli esempi. 

(i) In luogo della Semibreve prendeva» anticamente più 
spesso U Breve per uuitk di misura ili questo metro , ed è 
per ciò clie esso ritiene ancora la denomina rione di Tempo alla 
Breve. Sella Musica da Chiesa nello siile rigoroso, anche oggi 
ti fu uso qualche volta di questo Tempo, 



3. Tempo di Tripla 



La tripla è un metro di tre membri, ohe trovati- 
si indicati dalle cifre 3/4, o 3j8. Tali cifre indicano 
tre tempi del valore ili una Semiminima nel primo ca- 
so, e di una croma nel seconda (1). Vedasi lettera Z 
negli esempi. 

4. Tempo ordinario 

11 tempo ordinario Tiene indicato da un gran C. 
Questo metro trovasi composto di quattro membri del 
valore di an quarto l'uno, equivalenti ad UDa Semi- 
minima per ogni tempo, e componenti nel totale il va- 
lore di una Semibreve per ogni misura. Vedasi Let- 
tera A 1 negli esempi. 

Metri composti 

Si dicono metri composti tutti quelli i di cut mem- 
bri per se stessi ed indipendentemente sono tante pic- 
cole misure di tre membri, cioè 

5. Sestupla 

6/y Misura a due tempi, in ciascuno dei quali si 
ravvisa una misura di 3/8. 

6/4 Misura a due tempi composta di due misure 
di 3/4 (2) Vedasi Lettera B* negli esempi. 

6. Nonupla 

0/1 Misura a tre tempi, composta di tre Misure 
di 3/4. 

9y'8 misura a tre tempi, composta di tre misure di 
3/8 runa (3). Vedasi O negli esempi. 

(i) Son fuori d'uso le altra triple 3/t, 3/5, 3/itì....ec. 

(a) Le Sestuple Gfi e fi/i non sono più in ma. 

(3) Le due Nonuple o/a, e 9/1G non >i trovano più pra- 
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7. Doiiecupla 



12/8 Milani a quattro tempi composta di quattro 
misure di 3/8 l' una (1). Vedasi Lettera D* negli 



LA. Nello scriver la musica si separano le misure 
con tante lineette verticali, che sì estendono per tutta 
1 J ;i Itemi della Posti. Queste linee di divisione rendo- 



e si chiamano Stanghette. Vedasi Lettera E* negli 
esempi. 

LXI. La quantità di tempo che serviva d'unita di 
confronto, per misurare la respet t'iva velocità assegna- 
ta a ciascuna figura delle note, era presso gli antichi 
una battuta di polso, vale a dire un minuto secondo, 
e questa unità di tempo veniva espressa dalla Semi- 
breve, la quale, come si è detto ( § LIV. (2) ), tra le 
figure delle note ella rappresenta il numero uno. Su 
questa lunghezza di tempo si regolavano i diversi me- 
tri dì sopra accennati, onde per conseguenza una mi- 
sura di Dupla 2j~4, non doveva occupare migliore spa- 
zio di tempo di due quarte parti di secondo, eguali ad 
un mezzo secondo: una misura per esempio di no- 
nupla 9/4 doveva durare per nove quarte parti di se- 
condo, cioè la durata di una misura 9/4 doveva esten- 
dersi a due secondi e un quarto, mentre una misura 
di egual metro si limitava alla durata di uno e un ot- 
tavo, allorché si segnava 9/8... ec. ec. (2). I moder- 
ni non seguono un tal nietotlo per la valutazione del 
tempo, e spesso occorre attualmente doversi eseguire 
con maggior celerità, per esempio, un pezzo scritto in 
tempo a cappella di un altro scritto in 2/4, come pu- 
re un tempo in 3/8 si riduce alle volte anco al dop- 
pio più di lenteiza di un tempo in 3/4. Le diverse 
velocità di movimento della misura si indicano ades- 



(i) La Doilcrupla 12/ij non è piii in uso. 

(a)Vcdasi le Istituzioni armoniche del Zarlino part. 3, cap. 48, 
e le Scialine (li Musica di Giov. Maria Lanfranco, Brescia i533. 
ed altri oc. ec. 
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so con i seguenti vocaboli apposti alla testa del pee- 

za, cioè 



1. Movimenti ienti 



Movimenti csle&i 



Grave 
Largo 
Adagio 



Moderato 
Allegretto 
Allegro 



Meno lenti 



Più celeri 



Larghetto 
Andante 
Andantino 



Vivace 
Pretto 
Prestissimo 



Qualche volta il compositore per rendere più noto 
lo spirito ed il carattere della sua composizione, ag- 
.g,Ìnrtge alla parola che ne indica il movimento un 
epiteto , come per esempio, Cantabile, Affettuoso, 
Marziale, Devoto .... ec. Tutte queste indicazioni, 
senza nuocere all' arbitrario del gusto, servono a ri- 
stringere, l'esecutore in crrti limili, eccedendo i quali, 
quel tale pezzo perderebbe tutto il suo effetto. 

LXII. Per indicare con maggior precisione Ì tempi 
della misura si va adesso propagando I' uso dì una 
macchinetta chiamata Metronomo. Consiste questa in 
un pìccolo penduto lungo otto centimetri, che rioeve 
movimento da una ruota dentata e trattenuta da una 
ancora, che ne lascia scorrere un dente per ogni oscil- 
lazione del pendulo. Questo dente nel battere e pun - 
tettarsi sull'ancora fa sentire un colpo abbastanza forte 
da poter servirò di regola alla misura del tempo. El 
penduto è caricato da un peso mobile che può scor- 
rerne tutta la sna lunghezza, la quale è divìsa da tan- 
te linee indicanti il posto che deve occupare la parte 
supcriore dello scorsoio medesimo, acciocché il pen- 
duto faccia in un minuto quel tal numero di oscil- 
lazioni, che trovasi scritto sulla linea medesima. Cos'i 
volendo che il pendulo dia, per esempio , 56. colpi 
in un minuto , la parte superiore dello scorsoio si 
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pone alla linea segnata N:° 56, e sì abbasserebbe alla 
linea. H6, o 420, allorché si volessero H$ o (20 col- 
lii in un minuto. It signor Maelzel fu l'inventore di 
questa macelli netta , perciò allorché un Compositore di 
musica si vale di questo mezzo per indicare il mo- 
vimento della sua composizione, scrìve alla tesfa del 
medesimo — Metronomo di Maelzel, e vi pone una 
figura di una nota, ed il numrro ove deve collocar- 
si lo scorsoio. Tanto basta per indicare, che il valore di 
quella tal nota deve estendersi a tanto, da occupare 
precisamente lutto il tempo che passa da una ad un» 
altra oscillazione del pendulo ; e questa nota regolando 
i valori respettivi di tntte te altre, determina in una 
maniera positiva il grado di velocità di tutto il pezzo. 
Per esempio una Minima e la cifra 56 . determina il 
valore della Minima eguale alla cinquanlasetesima par- 
te di un minuto, e tutti i colpi del pendolo marche- 
ranno il valore e l'andamento di' tante Se mi minime, 
dalle quali prendendo norma per regolare i relativi 
valori di tutte le altre note si verrà a desumere la 
velocità di esecuzione di quel tal Pezzo . Le oscilla- 
zioni del pendulo non si prolungano per tutto il cor- 
so della esecuzione del Pezzo medesimo, perchè l'Ar- 
tista troverebbesì troppo legato alla regolarità del mo- 
vimento, la quale potrebbe raffreddare il suo genio, e 
nuocer cos'i alla necessaria espressione; perciò si asce- 
ta il Metronomo finché non sia stata ben compresa la 
volontà dell'Autore, e poi si fa tacere (1). 



ARTICOLO IX. 
Della Battuta 



LXflf. ter mezzo di colpi, che si battono regolar- 
mente, o colla mano o col piede, ad eguali intervalli 
di tempo ad imitazione de! pendali, si perviene a mi- 
ti) Una più minuta descrizione del Metronomo trovasi in- 
ferita nel nuovo Dizionario universale Tecnologico, o ti' Arti 
e Mestieri. Venezia presso Anlonelli ifl33. 
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surare con precisione la lunghezza del tempo, e cosi 
tutte le misura simili vendono rene eguali in dura- 
ta fi). Siccome 1' «rione del battere non potrehbesi ese- 
guire senta un preventivo innalzamento, sia della ma- 
no o del piede, perciò un colpo di battuta si suddi- 
vidi- in due tempi di ugnai lunghezza, uno in levare , 
l'altro in battere. Su questi medesimi tempi poi si com- 
binano ì membri della misura, cioè l'antecedente sul 
levare, die è dello tempo in aria , o tempo debole^ 
ed il conseguente sul battere , che si dice tempo forte , 
o tempo in terra. 

I.XIV. La battuta si eseguisce in varie maniere 
secondo i diversi metri di già indicati ( § LIX ) , cioè 

Turre le misure a duk tempi si jatvojio con dui 
C-w.PI : Il primo tempo che si presenta dopo ogni 
stanghetta si batte in terra , il secondo si batte in 
aria. 

Tutte le Tmfie *' «»ttoso ih tre tempi: i pri- 
mi due dopo ogni stanghetta si battono in terra, e 
l'ultimo in ari». 

Nelle misi-re a quattbo tempi, si battono hi ter- 
bi, I PRIMI DUE DOPO OSSI STANC.HETTi , BD I SECONDI 

due tempi si battono in abia. Che poi il valore dei 
tempi della battuta sia piuttosto di una minima,» 
di una semiminima, o ili una croma .... ec. nien- 
te influisce sul grado di velocità dei colpi .-ella bat- 
tuta, giacché questo, come sappiamo viene indica- 
li) Tutti f*l' individui che jì riuniscono insieme per eseguire 
un i il esso pexzo di Musica, bisogna necessariamente die si uni- 
formino rotta massima precisione al medesimo movimento di bat- 
tuta : perdo allorquando vi La un direttore, o maestro di cap- 
pella, egli soto eseguisce la battuta colla mano o col battiloio 
all'oggetto di renderla più distinguibile. Ciò sì usa parlirofar- 
mente nelle Chiese. Nel Teatro, il primo Violino è quello a 
cui è affidata la direzione generale dell'insieme , ed egli sol» 
fa la battuta col piede, perchè le sue mani trovanti impegnale 
nel meccanismo del suo strumento. Nello studia poi, o nel 
privato esercizio della musica, il cantante balte rolla propria 
mano, ed il suonatore col piede; ma nell'Organo, nei Piano- 
forte, e nell'Arpa, ove tanto le mani clic i piedi sono impe- 
gnati nella esecuzione, si sostituisce alla battuta il contarne 
a voce i suoi tempi , frapponendovi sempre quelle eguali di- 
stanze die si frappongono trai diversi colpi det(a battuta me- 
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to approssimativamente dai Vocaboli, Adagio, An- 
dante , Allegro . . ■ ec. ($ LXI ) , o con più esattezza 
dal Metronomo ( § LXII ) . 

LXV. Allorché, si è stabilito il movimento della 
battati, l'esecutore trovasi impegnato a mantener- 
lo eguale più esattamente che può fino al termine 
del Peszo. Se poi tal movimento in qualche punto 
debba andar soggetto a modificazioni , è obbligo del 
compositore di avvertirlo colle parole , ritardando, 
accelerando , pià lento, pià mosso ec 

LXVI. Una delle cose più difficili nei primi eser- 
cizi' della musica è il suddividere mentalmente ■ 
tempi della battuta in frazioni di tempo eguali, se- 
condo che lo richiedano le diverse figure delle note 
che possono incontrarsi frallc due stanghette, che in- 
dicano il principio e la fine della battuta medesima. 
Sappiamo per esempio, che una battuta di Dupla 
non può contenere più di una misura 2/4, ma in- 
vece di questa possono trovarvisi sostituite le sue 
equivalenti due misure 2/8, o quattro misure 2/16, 
o otto misuro 2/32, o sedici misure 2/B4 . . . ." ec. 
od anco una differente mistione di tutte queste spe- 
cie di misure, il di cui complesso equivalga ad un v 
misura di 2/4. Una misura di tre membri talvolta 
sta in luogo di una di due membri, come nel ca- 
so sopraccennato in luogo di due misure 2/8 , po- 
Imblwro i^nnnrranai. d im- mUn u 3/B, o 3A& t 3/32, 

3/61 ...... ec. invece di 2/16, 2/32, 2/64 ec. 

Tali casi però si riguardano come eccezioni , e ven- 
gono perlopiù indicati con opportune cifre nume- 
riche apposte sopra o. sotto quel tal gruppo di no- 
te, sopra le quali cade una tale eccezione; perciò la 
cifra 3 indica che tre note devono occupare i*nto 
spazio di tempo quanto ne occuperebbero due del 
valore ìstesso; 5, ristesso tempo che quattro; 6, 
l'istesso tempo che quattro; 7, l'istesso tempo che 
■ni; 9, l'istesso tempo che otto. ec. Tali ec- 
cezioni si chiamano tempi alterati. Vedasi F 1 negli 
esempì. Vi ha ancora il caso opposto, cioè che i membri 
della misura trovi usi assai più lunghi dei tempi del- 
la battuta, cos'i più battute possono talvolta con- 
tenere un solo membro di una misura. Le note del 
valore di una battuta , ehe in tal caso bisogna ira- 
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E legare, vengono riunite in mia sola mediante una 
nea curva che chiamasi Legatura ■ Vedasi Lettera 
G' negli esempi. Talvolta i membri della misura non 
procedono uniti coi tempi della battuta , ed allora 
il tempo della buttati cidi; ordinariamente sulla me- 
tà dei membri della misura invece di cadere sul 
loro principio, e viceversa. Questo andamento con- 
tromoto si chiama Sincope . Vedasi Lettera H* negli 
esempi. 

LXV1I. Sarebbe cosa molto laboriosa il discen- 
dere a contemplare l'infinito numero di casi in cai 
misure differenti vengono regolate da un egual mo- 
vimento di battuta, per rapporto ni loro relativi 
valori di velocita, espressi dalle diverse ligure del- 
le note . Perciò limitandoci a darne una semplice 
i cu generale, riportiamo un frammento ili un Solfeggio 
dì Leonardo Leo, Vedasi Lettera !■ negli esempi, sul 
quale può aver luo-o Ih seguente analisi. 

Le due Poste su cui è scritto questo Solfeggio 
contengono, una la parte del canto, l'altra l'ac- 
com planamento del Basso; perciò la Posta superio- 
re porta la chiave di Soprano, e l' inferiore la chia- 
ve di Basso. H diesis al Fa che comparisce in cia- 
scheduna Posta dopo la respettivn chiave indica, che 
il Modo in cui è composto il presente Solfeggio 
può essere, o il maggiore di Sol, o il minore di 

Mi: ma siccome U fte uvta obo ^nl appari- 

■ce nel Soprano, non è munita del diesis acciden- 
tale, perciò prontamente si viene in cognizione che 
questo pezzo è rondato nel Modo maggiore di Sol 
( $ XXXVI ) . Il movimento poi è lento assai, dedu- 
cendosi ciò non tanto dalle parole Larga cantabile 
che vi sono apposte, quanto dalle Biscrome che in 
vari! punti si incontrno, giacché il tempo sufficien- 
te per farle entrare in battuta mancherebbe , s.> 
questa fosse di un movimento veloce. La misura è 
in tempo ordinario f$ LIX (4) ). 

AB. In questa prima battuta il Soprano deve pro- 
lungare per tutta la lunghezza dei primi due tempi 
la Minima Re : il terzo tempo deve essere occupato 
dalla Semiminima Sol, ed il quarto va diviso men- 
talmente in due parti, cioè in 2/8 , per passarne In 
silenzio il primo ottavo, e per farne occupare il se- 



itomfc* MU Cromi Itr. Per \\ parte del Bn?*ò ni è 
obbligati h dividere ogni tempo in 2/8 per poter ta- 
cere il primo ottavo del primo e terzo tempo, e per 
fere acorrere con eguaglianza di moto le sei Crome 
chi- cadono su tutte le ottave parti delta battuta rae- 
desimn- 

BC. Il Soprano è costretto in questa battuta a di- 
videre il primo tempo in B/32 per far valere 1/32 
ognuna delle quattro prime Biscrome, valutando poi 
2/32 Cuna, le rimanenti due Semicrome. II seco mio e 
terzo tempo non abbisognano di suddivisione , per- 
che sono occupati da note dell'intiero valore di un 
tempo: solamente l'ultimo dei quattro tempi va sud- 
diviso in 2/8 all'oggetto di tacerne giustamente l_/tì, 
e farne occupare l'altro ottavo dalla Croma Sol. Il 
Basso è obbligato a dividere tutti i tempi in 2/8, me- 
no che 1' ultimo , per regolare l'uniformità del moto 
delle Crome. ■ , , ., f ■ . 

CD. li Soprano sostiene la Minima Mi per tutta 
la lutigli: zza dei primi due tempi di questa battuta, 
mentre il Basso è obbligato a suddividere questi me- 
desimi due tempi in AjV> per tacerne giustamente 1/8 
e far cadere le tre seguenti Crome sui rimanenti 3/8. 
La seconda metà della battuta va suddivisa parimen- 
te in 4/8 acciocché il Basso eseguiscacon giustezza le 
quadro Crome ad esso assegnate, mentre il Soprano 
suddividendo ancora in tre parti eguali il primo di 
questi ottavi, all'oggetto di farvi entrare per eccezio- 
ne tre Semicrome invece di due (.$ LXVI), sostenga 
poi per il corso dei rimanenti 3/8 il Re Semiminima 
col punto . La battuta DE , presenta un caso iden- 
tico. 

EF. Divisi mentalmente per metà i primi due tem- 
pi di questa battuta, e ri lutti cosi a 4/8, trovasi ne- 
cessitato il Soprano a suddividere ogni ottavo in tre 
parti eguali, acciocché le tre Semicrome che per e«- 
cezione devono entrare in ciascuno ottavo sietio a- 
fjnali in lunghezza. Il terzo tempo poi va dal mede- 
simo Soprano suddiviso in 8/32 affine di valutare 3/32 
la prima Semiminima col puuto, 1/32 il Mi Biscroma, 
e 4/32 l'ultima Croma. Il quarto tempo deve divider- 
in 2/8 per tacerne il primo, e farne occupare il se- 
condo dalla Croma Re. Senza estendersi maggiorine n- 
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te in sì minuti «Tettagli, dal (in qui esposto si pntra" 
rilevare: cbe i tempi tifila misura devono sempre 
mentalmente suddividerti per la nota del minimo 
valore contenuta nel tempo medesimo. Cos'i guidati da 
questo principio, sì potrà facilmente effettuare tutte 
le suddivisioni possibili, non restando poi che alla 
pratica il porle esattamente in esecuzione. 

Questa battuta DE presenta ancora l'uso del die- 
sis accidentale sulla seconda nota del primo tempo, 
clic viene poi resecato dal Inquadro applicato alla nota 
medesima allorché è l'ultima del secondo tempo. Que- 
slo bkjuailro è quì ind ispi nsahile percliè è regola ge- 
nerale, clie i Diesis, Bi volli, Biqwabbi e tutti gli al- 

TBI SEUK1 ALTERATIVI POSTI ACC1DEHTALMBHTK, VAGllOWO PER 

tutta l'ibtiera battuta: sicché se non vi tosse il bi- 
quadro, anche questo secondo Sol dovrebbe qui ese- 
guirsi diesis j come segue nella battuta GH della nota 
Do, la quale avendo ricevuto il diesis accidentale nel 
principio del secondo tempo, deve eseguirsi diesis an- 
che quando 1 ! istcsso Du comparisce seconda nota del 
terzo tempo. ' ' •-.•«■ < . ■■ 

LXVI1I. L' assegnar giustamente ad ogni nota il 
suo relativo valore è opera più difficile quanto pii\ 
il movimento della battuta è lento, e 'quanto mag- 
giore è il numero delle note che devono esser com- 
prese in ciaschedun tempo della battuti . In simili 
casi per facilitare e render più precisa l'esecuzione 
della musica, si costuma di moltipllcare i colpi delU 
battuta. Così per esempio un Adagio in dupla 2ft 
può battersi in quattro tempi come H tempo ordi- 
nario, ben inteso però che la velocità di questi quat- 
tro (empi eguagli nel suo totale la velocità assegna- 
ta ai primitivi due tempi' Adagio; vale a dire, tan- 
fo tempo si deve impiegare in battere' quattro colpi, 
quanto se ne dovrebbe impiegare battCn mne soli-due. 
P; ri mente in casi simili, di ogni battuta di tempo or- 
dinario se ne possono formar due: In una tripla, per 
rs mpio 3/4, può suddividersi ciasiunn battuta in tre 
battute 2jH : due battute 3/S possono equivalere ai 
due tempi di una battuta di sestupla 6/8, come tre 
battute 3/H possono comporre una sola battuta di 
nonupla 9/8, e quattro battute 3/8 possono indicare 
i giusti quattro tempi dì unii dodecapla \*lf& ecc. 
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Alt'oppusto poi se i movimenti della buttata siano ce- 
lerissimi, come nei Presto Prestissimo ecc. il voler 
marcare tutti i tempi della battuta diventerebbe cosa 
incomodissima, e qualche vo'ti anco ineseguibile; per- 
ciò in tali osi due soli co'pi, uno in terra l'altro 
in aria, bastano per misurare una battuta di tempo 
ordinaria, ed un solo Colpo in terra è stime lente mez- 
so di misura per una battuta di dupla 2/4, o di tripla 
3/4, o òJX. ecc. _ 

ARTICOLO X, 

Dei cai-alteri, vocaboli, ed altri segni che si impiegano 
per scrivere la musica. 



LXIX. Abbiamo già fatto conoscere i principali se- 
gni adottati per scrivere la musica. Nel formare ades- 
so di tali segni un elenco, vi aggiungeremo tutti ([ne- 
gli altri dei quali finora non ci è occorso parlare. 
\ . Posta { § XL) 

2. Chiavi [ § XXXIX, XLI e segg. ) 

3. Note, e loro diverse figure { j LIV e segg. ) 

4. Pause o silenzii ($LV11I). 

5. Segni delle diverse Misure ,o Metri ($UX) 

6. Vocaboli che indiamo ì movimenti della misura 
(JLXI) Segni di indicanone del Metronomo ($LXIIj. 

7- Legatura ( 5 LXVI ). La legatura serve ancora a 
collegare più intimamente varie note di grado dif- 
ferente, ed a formar di esse un solo tutto. Egli è per 
questo ebe due o più note legate si eseguiscono cou 
ua sol colpo di pala nel Canio; cou un sol colpo di 
lingua neyli Strumenti a fiato; con un sol colpo d'arco 
nel Violinu . . . ecc. Come si trovino scritte tali le- 
gature si può vedere alla lettera L* negli esempi. 

H. Picchettatura. La picchettatura è l'opposto della 
legatura. Le noie picchettate, nel ctmto si battono con 
tanti colpi di gola; con tanti colpi d'arco nel Vio- 
lino, e con tanti colpi di lingua negli Strumenti a 
fiato. La picchettatura si indica con una breve li- 
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metta perpendicolare sopra la nota, oppure «on alt 
semplice punto aopra la nula. Vedasi Lettera M* ne- 
gli esempi. 

9. Jppoggiatnra. Le appoggiature sono alcune note 
soprannumerarie aggiunte pur ornamento del canto, 
alle quali non viene attribuito niun valore determi- 
nato in quanto ali» loro durata, ma devono sempre 
entrare nella battuta a scapito di tempo delle note 
essenziali (.Ila misura. Si scrivono le appoggiature con 
note assai più piccole delle ordinarie, e si legano colla 
nota che ad esse ne segue. Vedasi lettera M.* negli 
esempi. 

(0. Gruppetto. Una doppia, tripla, quadrupla ecc. 
appoggiatura, forma ciò che si chiama gruppetto, al 
quale non si assegna valore di tempo determinato in 
quanto alla battuta, e si scrive coi soliti piccoli ca- 
ratteri delle appoggiature . Vedasi Lettera O 1 N.° I 
negli esempì. La scelta della specie del gruppetto viene 
rilasciata qualche volta al gusto dell'esecutore, ed al- 
lora non si scrive colle solite notine, ma si indica 
col segno che vedesi all' istess.i lettera O* N." 2 ne- 
gli esempi. 

H. Trilla. Due note prossime, come per esempio 
JDo, Be, o Re, Mi . '. . ecc. che eoo rapidità si suc- 
cedano alternativamente, formano una tal quale on- 
dulazione di suono, che chiamasi trillo. Si scrive il 
trillo con nna sola nota, che è sempre la più bassa del- 
le due colle quali deve formarsi Ìl trillo, e sopra que- 
sta nota vi si scrive tr... Vedasi Lettera P 1 negli esempi. 

12. Mordente. Si chiama mordente un breve tril- 
lo, in cui i due suoni si succedono in maniera oppo- 
sta del trillo. Come si segni il Mordente vedesi «Ila 
Lettera Q* negli esempi. 

Ì3. Tremolo. Nasce il tremolo dal ripercuotere ve- 
locemente per qualche tempo un suono istesso. Va- 
dasene l'esempio ed il segno alla Lettera R* negli 
esempi. 

44. Corona. Un semicerchio con un punto in me;- 
zo, situato sopra una nota o sopra una pausa , indica 
interruzione e general sospensione del movimento della 
battuta , e per conseguenza un silenzio per un tem- | 
po indeterminato. L' esecuzione della musica ne vien 
poscia ripresa . Vedasi Lettera S' negli esempi. 
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ì5. A piacere — ad libitum. Tali vocaboli vendo- 
no indi stintimi ente impiegati in quei ponti, in cui il 
compositore affida l'effetto della sua produzione al- 
la capacità, ed al genio dell'esecutore. 

46. Per indicare quei diversi gradi di forza, dia 
successivamente devono impiegarsi per ottenere il de- 
siderato effetto da qualunque pezzo di musica, si usano 
ì seguenti vocaboli. 

O FSB ABBREVI AZIOItH 



pianissimo 




p. m ° o pp. 


piano 


B 


pia, o p. 


smorzando 


■ 


smorz. 


diminuendo 




dimin. 


crescendo 




cresc. 


crescendo poco a poco 




cresc. poco a 


mezzo forte 




»/,«/ 


poco forte 




pf 


forte 




fir, of 


fortissimo 




fmo, Off 


sforzato 




sforz. , o fz 



Allorcbè devesi gradatamente ed insensibilmente 
aumentare o diminuire la forza, si impiegano i due 
segni Indicati alla Lettera T* negli esempi. 

17. Ritornello. Due grosse stanghette perpendico- 
lari con due punti da ambedue i lati, formano il segno 
chiamato Ritornello, che indica doversi riprender da 
capo tutto il pezzo, ovvero quella parte che trovasi 
rinchiusa fra due Ritornelli. Allorché le due stanghette 
hanno i punti da un solo lato, la ripetizione devo 
Picchiarti T. I. 3 
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aver luogo da quel lato solamente, e non da ambe- 
due i luti del Ritornello. Vedasi Lettera U* negli 
esempi- 

18. Richiamo. Con questo segno si indica la ri- 
petizione di qualche porzione di già eseguita del pezzo 
medesimo. I segni di richiamo sono quasi arbitrarli, 
pure ne indicheremo alcune figure più comuni. Vedasi 
Lettera V' negli esempi. 

19. Doppia stanghetta. La doppia stanghetta in- 
dica una divisione assoluta fra quel che prece. le e ciò 
che ne segue. Essa viene impiegata nel decorso di 
un pezzo, allorché si varia la misura, o il Modo, o 
sì vuol differenziare cvidenlcmcnte le diverse parti com- 
ponenti un medesimo pezzo di musica, come nelle Qua- 
drìglie . . ec. Vedasi Lettera X 1 negli esempi. 

20. Abbreviazione. La maniera di rappresentar piò. 
note per mezzo di una nota sola, forma un abbrevia- 
zione di scrilluru talora assai comoda nella musica 
strumentale. Si usano dai copisti, e dagli stampatori 
di musica varie maniere di abbreviazione. Le più co- 
muni si riportano alla Lettera Y» dal N.° 1 al N.° 10. 
negli esempi. 

I lunghi silenzi vengono rappresentati per abbrevia- 
zione da alcuni segni indicali all'istessa lettera V* N.°H . 
Qualunque sia il metro, la piccola lineetta orizzon- 
tale sulla parte inleriore di una riga della Posta in- 
dica un intera battuta di silenzio . Una lineetta ver- 
ticale che si limila a soie due righe della Posta de- 
termina un silenzio di due battute, e se la linea istessa 
si estende a tre righe, essa vale per quattro battu- 
te di silenzio. Con questi tre segni si può esprìme- 
re un numero qualunque di battute di silenzio, che or- 
dinariamente viene anco più presto specificato dalle ci- 
fre numeriche che al di sopra vi si aggiungono. Se poi 
il numero delle battute di silenzio è grande, esso vie- 
ne allora rappresentato da una sola grossa linea che 
percorre per nn certo tratto una delle righe della Po- 
sta. Un tal segno però non ha valore determinato, ed 
è per questo che egli abbisogna sempre ilì una cifra nu- 
merica che determini il numero delle battute di silen- 
zio per cui si fà valere nei respettivi casi, 

Per abbreviazione si costuma ancora scrivere un ot- 
tava sotto quelle Melodie che percorrono i suoni acu- 
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fìssimi, per rappresentare i quali, le noie dovrebbero 
munirsi di una quantità di righe finte- La cifra 8 . . - 
serre ad indicare il principio di questa abbreviazione , 
e la parola loco la sua fine. Vedasi la Lettera Y* 
N." 12. negli esempi. 

22. Fine. Il segno cbe indica la fine di un Pezzo 
di musica, è una linea tratteggiata, come vedesi alla 
Lettera Z' negli esempi. 



PARTE SECONDA 



ARTICOLO PRIMO 



Considerazioni generali sulla musica. Sua utilità. 
Suoi sludii preliminari. 



LXX. M-J* musica è naturale all'uomo, come gli è 
naturale il linguaggio. Per semplice istinto eì. puf) muo- 
versi «I canto, sema incomocloj e senza stuilio : ond' è 
che il Selvaggio Americano cantava le sue particolari 
canzoni, vale a dire aveva di già una musica, avanti 
che un raggio di primo incivilimento penetrasse nella 
sua tribù , e gli additasse leggi , religione ed arti. 
Avendo l'uomo ricevuto dalla natura la facoltà del 
canto: la musica non tende ad altro, che a renderlo 
più perfetto, a sostenerlo, o ad imitarlo con varii stru- 
menti, per mezzo dell'Arte. 

LXXI. Come ogni altra facoltà umana, la musica 
è costretta a seguir l'uomo in tutte le fasi del suo in- 
civilimento. Egli è per questo, che considerati pura- 
mente come arte, può essere ella tenuta ora in mag- 

f,iore ora in minor predio, secondo quella partico- 
are applicazione, che l'uso del tempo comporta che 
della musica facciasi , alle passioni ed ai relativi bi- 
sogni della vita : giacché in ogni epoca, l'utile pub- 
blico o il privato, è sempre la quantità di confrpnto 
con cui si determina il valore di un arte, o di una 
«cienza qualunque. 

LXXli, Al massimo grado di pubblica estimazione 
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pervenne la musica presso gli antichi Orientali, per- 
che ì savi! correggitori eli quei popoli riconoscendone - 
Ih forze, seppero favorevolmente applicare qnest'arte 
ai bisogni di quel tempo, in cui gli uomini riconob- 
bero esser loro utile il disfarsi dei rozzi costumi di 
nna vilo silvestre, onde potere concordi mente unirsi 
in comun fratellanza. Fu la musica che strìnse i pri- 
i i notti sociali, c fù la musica unita alla poesìa che 
K'rvl dì veicolo a tutte quelle istituzioni civili, re- 
ligiose, politiche, e morali. Le qualità insigni di le- 
gislatore, di pontefice, di filosofo, di poeta, tutte 
comprendevansi in quella età nel solo titolo di musi- 
co, e da Juhal fino a Davidde e a Salomone, noi tro- 
viamo che la musica presso gli Ebrei fu sempre di- 
gni tosarne n te esercitata dai patriarchi, dai profeti, dai 
sacerdoti, dai comandanti ilei loro eserciti, e dai re (1). 

Le primitive leggi Greche furono scritte in ver- 
si, e dai legislatori medesimi cantate al popolo; uè 
questa Nazione tanto illustre conta filosofo, guerriero, 
o nomo di stato, che non fosse peritissimo nell'arte 
mnsicale, e che di questa non si valesse per inspi- 
rar nel popolo sentimenti di morale, dì religione, e- 
di virtù. Fù, allora che la musica formando obietto- 
di più sollecita attenzione, e di pubblico rispetto, di- 
venne la parte la più, essenziale della civile educa- 

LXXIII. Poca cura dieronsi i Romani di coltivar 
quest'arte, e per conseguenza non ne poterono ri- 
trarre vantaci sì luminosi. Dimodoché allorquando* 
la musica dei Greci si introdusse in Roma, ella era 
già di tal carattere e di tal perfezione, da non po- 
tere adattarsi a costumi cosi diversi, ed a gradi tanto- 
minori dì civilismo. Per tali cause, eri anco per la 
forza dei pregiudizi; nazionali , la musica greca tra- 
piantata in Italia, perse appoco appoco di attività e 
di credito, e giunse quasi ad essere obthta nella bar- 
bara ignoranza del medio evo, finché lentamente ri- 
gorgendo, può dirsi adesso giunta ad eminente grada 

' (i) Tanto rilevasi .lai Lilwi il ella Sacra Scrittura: per ì* 
rimanente vedaci l'ulti fili Autori istoriti della musica, che 
Irovansi registrali nella Bibliografia Musicale del Dottor Pietro 
Lichlenthal, 
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di perfezione, ma in senso opposto: perchè, come 
.sembra credibile, quest'arte influiva sul carattere dei 
costumi presso gli antichi, mentre ora fra di noi è 
il costume che influisce sul carattere della musica. 

Tale stato di passività è forse l' unica cagione, per 
cui generalmente non abbiasi adesso per l'arte mu- 
sicale quella grande estimazione, o venerazione in 
cui l'ebbero gii antichi : mentre nel rimanente, co- 
me loro noi corriamo sollecitamente coli, ove ponno 
intendersi e gustarsi i dolci piaceri della bella me- 
lodia e della grata armonìa, e non vi ha ormai colta 
Nazione Europea, che non riconosca come un ramo 
essenziale dì civile educazione, Io studio, e l'eserci- 
zio della musica. 

LXXIV. Le utilità che possono ritrarsi dal pri- 
vato esercizio della musica coltivata come arte di puro 
ornamento, sono : il procurare allo spirito una onesta 
ed innocente ricreazione, capace di alleviare i mali 
della vita; di ingentilire le nostre maniere: di au- 
mentare la sensibilità del cuore, e di perfezionare gli 
organi dell'udito . Abbenchè tali vantaggi siano de- 
gni di qualche considerazione , pure come abbiamo 
accennato, la musica sarebbe suseeLtihile di maggio- 
ri utilità, allorché i legislatori volessero validamente 
promuovere, e dirigere quest'arte al bene pubblico, 
ed al cornuti vantaggio. 

Egli è poi un assurdo il voler credere con ta- 
luni, che la musica non abbia presso di noi quella 
possanza, ebe ebbe un tempo presso i Greci, essen- 
do sfuggito ai nostri filosofi, che se ciò in parte si 
verifica, egli è solamente per un parlicolar difetto 
di applicazione, e non per difetto intrinseco della 
nostra musica, la quale può essere benissimo suscet- 
tibile di produrre i medesimi resultati. 

Fisicamente il suono ha, come ha avuto- ed avrà 
sempre , una forte azione diretta sul nostro sistema 
nervoso. SÌ riscontra che l'azione dei suoni regolati 
dall'arte musicale, produce sempre degli effetti fisici e 
morali, proporzionati allo stato dell'individuo. Per- 
ciò molti medici, dietro felici esperimenti, conside- 
rano in alcuni casi di malattia, essere la musica un 
polente specifico, per ridonare al corpo ed allo spi- 
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rito un pipnj> sluto di salute (1) ; ed in quanto alfa 

nuiuerevoli esempi!, ella è cosa ben nota essere stata 
più ve Ite necessaria nei reggimenti Svìzzeri al servi- 
zio estero, la proibizione di cintare o suonare i lo- 
ro Hans dea Pache*, perché ne rimanevano sorpresi 
da nostalgia, e disertavano dalle loro bandiere : men- 
tre all'opposto viilesi un tempo una delle nostre gran- 
iti naziuni Europee , riunir migliaia di combattenti 
coi canto di un Inno. 

LXXV. Discendendo ora a parlare della maniera 
di iniziarsi nel pratico esercizio ilella musica, osser- 
veremo in primo luogo, essere indispensabile la pie- 
na cognizione dì quel tanto che abbiamo esposto nella 
prima parte di questa Opera. L'abile maestro gui- 
dato dalla esperienza, sa comunicare all'alunno tutte 
quelle teorìe, nella maniera, con quell'ordine, e con 
quelle necessarie modificazioni ebe sì esigono dalla 
sua età, e dalla sua perspicacia. Noi perciò non espor- 
remo che il più regolare andamento degli studi pre- 
liminari , che a comnn parere dei maestri, conduce 
più sicuramente, e più speditamente all'intento. 

LXXV1. La lettura delle note è il primo studio da 
intraprendersi. Benché possa essere sufficiente fa sola 
cognizione di quelle detcrminate chiavi in lispensa- 
bili o al genere della voce, o dello strumento che sì 

frcscelga, pure sarebbe sempre cosa utilissima, l'abi- 
itarsi fin da principio nella lettura delle note in tutte 
e sette le chiavi ( 5 XXXIX. XLI, e seg 3 :;). Fino a 
tanto che non giungasi a leggere correttamente, e a pro- 
fi) Il Sig. Foiimier iu una sua Memoria intitolata — Estai 
sur la musique, consideree sur le rapport de son iitfiuence sur 
f homme' ta sante', el sur f fiamme malttde — da oso leda 
ne ir Arcademia Reale di Parigi, manifesta la sua opinione, che 
la musica agisca sul sistema nenoso in due maniere: I. pro- 
ducendo degli effetti fisici: a. determinando una reazione sulla 
immaginazione. Egli la reputa un calmante per il sistema ner- 
voso, ed in quanto alla sua influenza sulla immaginazione, la 
considera di vario resultato, seminio il genere ili musica, e 
la educazione più o meno musicale dell' individuo. Il medesi- 
mo riporta varii osempii di guarigioni ottenute, tanto da esso, 
che dai suoi colleglli in medicina — Vedasi il giornale intito- 
lato Bililioteijue imìverselte , Sciences, et Aris: Aoùt 1819». 
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nunzi are con speditezza il nome di ciascheduna noia, 
riconoscendo nel tempo islesso l'intervallo clic passa 
fra nota, e nota (J V, e seg^:}, non dovrà procedersi olire. 

Resii ormai famigliare la lettura delle note, e la 
ricognizione degli intervalli, dovrà dirigersi lo studio 
ai diversi metri o misure ( j LI, e segg: ) ed al mec- 
canismo della bittuta nei diversi suoni e gradi di mo- 
vimento (S LX1II, e segg:). Tale esercizio deve farsi 
sopra pezzi di musica appositamente composti, o scelti 
dal maestro, ed i movimenti della battuta dorranno 
unirsi alla lettura delle noti;, regolata scrupolosi! mente 
sul valore relativo ili ciascuna in particolare, che re- 
sulta coma sappiamo, dalla differente figura delle note 
medesime {$ L1V, e segg:). I silenzi! parimente de- 
vono esservi scrupolosamente computati. 

Questo studio chiamasi sol leggio parlante, su cui 
è necessario trattenersi qualche tempo, affine di in- 
contrare una molti pi iella dì casi, da porre in grado 
<li superare qualunque ulteriore difficoltà, die possa 
occorrere in questo rapporto. Nel corso dell'esercizio 
del solfeggio parlante, si dovrà ancora accostumarsi a 
riconoscere la tonica, ed il Modo in cui è fondato un 
pezzo di musica qualunque, dietro le redole già asse- 
gnate f $ XXXV, e seg: ) 

LXXVII. Allorché sumeien temente si sia abili nel 
solfeggio parlante, si può volendo, intraprendere Jo 
Studio di uno strumento qualunque, specialmente se 
egli sia da tasto fisso: ma per darsi all'esercizio del 
canto , egli e affatto indispensabile it compimento de- 
gli studii preliminari, che terminano col l'esercizio de) 
solfeggio propriamente dello. 

Oltre la rigorosi valutazione dì tutti i segni dello 
scritto musicale, richiedesi ancora nel solfeggio, clic 
la voce intoni giustamente tutti i suoni rappresentati 
dalle diverse note. Siccome la voce non ha dati certi 
nè approssimativi per cogliere sulla giusta intona- 
zione degli intervalli, per ciò lo studio del solfeggio 
porta necessariamente a riflettere sulla essenza del 
suono: cosa che non ha luogo negli strumenti, ove, o 
il tasto, o il foro, o il numero delle dita, o una di- 
stanza locale, possono essere tanti indizii da condur- 
re con certezza, o per approssimazione, ad intonare 
esattamente. 

5* 
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Lo stwlio del solfeggio viene preceduto, o prepa- 
rato diii primi esercizi! di intonazione sulla scola dia- 
tonica ascendente e discendente: sui sai ti diatonici ascen- 
denti e discendenti per ogni intervallo, [ino all'ot- 
tava almeno: sulla scala cromatica ascendente e di- 
scendente, e su qualche altro esercizio, che il maestro 
gì odi ubi convenire, o particolarmente abbisognare al 
suo alunno, prima di passare al solfeggio. 

LXXVIII. Le composizioni musicali n cui si da il 
nome di soUeg^I, sono pezzi di musica vocale senza 
parole. L'artifizio di (ali composizioni consiste , net 
presentare n'io studioso una quantità di combinazioni 
melodiche di varia specie e di vario carattere, affiti- 
cbè egli pervenga ad acquistare un pieno possesso 
della lettura della musica, una giusta intonazione, ed 
una maggior flessibilità nella voce. La pratica del sol- 
leggio conduce infine alla abilità di rilevare a colpo 
d'occhio qualunque melodia scritta, e dì porre in carta 
correttamente qualunque canto, o inteso, o suggerito 
dulia propria i ai magi nozione. 

ARTICOLO SECONDO 



Osservazioni sull'arte del canto. 



LXXIX. N on di rado vegliamo, come nn ottima di- 
sposizione al canto può anche da se sola condurre 
nd una certa perfezione nel medesimo, qualora abbiasi 
spesso l'opportunità di ascoltare i bravi cantanti , e 
la cura di addestrarsi ad Imitarli. Ma riflettendo, che 
un tale esercizio si fa sempre dipendentemente dal- 
l'arte, e coll'aiuto di quello studio e di quella fatica 
necessaria a perfezionare le prime disposizioni naturali 
ci potremo facilmente persuadere, che la mancanza di 
una comunicazione verbale dei precetti, e di una op- 
portuna direzione negli escrcizii, deve necessariamente 
render più lungo un tale studio, e più penosa quella 
fatica. Di più la ignoranza della lettura della musica, 
ritenendo circoscritti al canto di quelle sole melodìe, 



che ad nitri odorisi cantare, uè potendo la nostra fa- 
coltà liberamente estendersi alla pronta esecuzione dì 
qualunque pezzo musicale ci si presenti in scritto , an- 
corché conveniente alla propria capacita, se prima 
a guisa di un pappagallo non ne siamo istruiti: ancori» 
più saremo convinli esser necessaria la direzione tli 
un buon maestro, ed il preventivo acquisto di tutt« 
quelle nozioni ed abilità . già estesamente accennate 
nell'articolo precedente (§ LSXV-, e segg: ) 

LXXX. Considerata la voce come uno strumento mu- 
sicate, ella è generalmente reputata il più perfetto fra 
gli strumenti a fiato, ed il più che ci sia omogeneo. 
Alcun! naturalisti ravvisano nella voce uno strumento 
misto, cioè da corda e da fiato.- poiché l'aria espirata 
per la compressione dei vasi aerei polmonari , traver- 
sando l'apertura nominata Glottide, e vibrando i quat- 
tro legamenti, che chiamnnai Corde Vocali, genera t 
diversi suoni della voce. La modificazione poi. della 
voce dipende dalla cavità del palato : e dalla azione 
della lingua, dei denti, e delle labbra, essa riceve le 

LXXXI. Sìwhh fra" i differenti individui non ri- 
scontrasi mai identità di conformazione nelle loro mem- 
bra , così dalla varia costruzione degli organi inser- 
vienti al suono della voce ne deriva, che ogni persona 
naturalmente colla propria voce , emette un snono 
tutto suo proprio, e particolare, che considerato in s« 
stesso può essere, forte, debole, dolce, aspro, sordo, 
secco, pastoso . . . ec., ed è tal qualità di suono che 
lo (Ti distinguere da ogni altro individuo, nella ma- 
niera i stessa che egli distinguesl per fu sua fisotiomia. 

Da questo pure ne segue, che molti sono dotati di 
una voce, capace esclusivamente a parlare, e solo adatta 
ai canto naturale, ma che non può piegarsi al cauto 
perfezionato ed artificioso, in cui richiedo osi maggiori 
perfezioni negli organi, uniti alla squisitezza dell'orec- 
chio, che è destinato a condarre la melodia a quella 
sede ove l'anima la sente. Può dunque accadere, che 
gli organi della voce mal si prestino al cauto mentre 
t'orecchio perfettamente costrutto sia capace a trasmet- 
terlo all'anima: ed all'apposto la perfezione degli or- 
gani può rimanersi inutile, per la mancanza della ne- 
cessaria, sensibilità dell'udito. 
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LXXXH. Tutto questo abbiamo voluto accennare 
affinchè primo di intraprendere un tal* studio, ciasche- 
duno procuri ili riscontrare se esìsti no in esso, al- 
meno in un eerto gr;ido, quelle perfezioni naturali, 
che rìchiedonsi alien riuscire nell'arte del canto. Un 
perito maestro ne sarà competente giudice, ed egli 
solo potrà riconoscere, se per mezzo delio studio sì 
possa giungere a moiLr.ire, o togliere affatto quelle 

chin riceve perfezione e squisitezza dal continuo sen- 
tire e studiar musica, come tutti gli organi ricevono 
aumento -li for/.a e destrezza dagli esercizi! vocali. 

LXXXIII. Vi sono, come ben sappiamo, due ge- 
neri di voci: cioè maschili, e femminili. In ciascuno 
di questi due generi vi si distinguono rausicalmeute 
tre specie: 1. Grave: 2. Media .-3. Acuta. 



"Voci Mischili 

4. Bns'o. 

2. Baritono- 

3. Tenore. 

Voci FsMMlHlI.1 

1. Contralto. 

2. Mezzo Soprano. 

3. Soprano. 

La voce di bassoj e la voce di soprano, limitano 
i due punti .'stremi della estensione generale di tulle 
le voci: il basso per rapporto ai sunni gravi: il so- 
prano per i suoni più acuti. 

Spesso si incontrano alcune belle voci, che nel suo 
stato naturale non si trovami appartenere decisamente 
a veruna delle classi indicate. Egli è allora che ri- 
chiedesi molta cura per ridurl i collo -studio a quella, 
specie a cu! esse più inclinano. Il voler forzare una 
voce a diventar soprano, allorché ella inclinerebbe 
piuttosto n divenire un buon contraltn, o viceversa, 
egli è uno sbaglio da produrre il puasto totale della 
Vóce millesima , c forse anco del danno alla, salute 



Digitized by Google 



69 

dell'individuo. Lo stesso intendasi per le voci ma- 
scoline. 

LXXXIV. Tutti i maestri di canto riconoscono ne- 
cessaria la conveniente apertura ilei la bocca dei can- 
tante , in una posizione tale ad un bel circa, come 
che ella si movesse naturalmente al riso, ti rimanen- 
te del corpo vuo l'essere ben composto senza contra- 
zioni, e senza che appaia sforzo veruno nella emis- 
sione del fiato, e nelle diverso conformazioni che de- 
vono pren 'ere la bocca e le narici, secondo l'acu- 
tezza o gravità dei snoni da intonarsi. 

LXXXV. Diverso sono le opinioni dei fisiologi per 
riguardo alla formazione, oil i ut-inazione dei suoni 
musicali colla voce . Cbi la crede dipendente dagli 
stringimenti c dalle dilatazioni dulia glottide chi dalla 
tensione m;igi;iore o minore delle corde vocali ; chi 
da ambedue ili queste azioni riunite. In qualunque 
maniera ciò accada, l' esperienza ci assicura, che nn 
lungo ed accurato studio sulla scala diatonica, e sul- 
la scala croinaticaj conduce non solo alla precisa e 
netta intonazione dei suoni, ma fissa ancora la esten- 
sione in quel detenni nato grado che chiamasi Regi- 
stro efella voce, 

LXXXVI. In ogni voce si riscontrano due registri, 
cioè registro di petto, e registro di testa: ossia voce di 
petto, e voce di testa. Il tenore ha per lo più sì differenti 

Sucsti ilue registri, ebe egli è obbligato ad un lungo sta- 
io, per naseon-lere la mostruosità che si incontra nel 
passaggio dall'uno all'altro. Tutta l'arte riducasi, a pro- 
curare di render debole più che si può I' ultima noia (li 
petto, e rinforzare al più possibile la prima conia 
<ii testa, da cui ha principio il registro, che nelle 
voci maschili chiamasi volgarmente Falsetto. 

L' ultima nota di petto ordinariamente è il Fa 
sopra la posta nella chiave di tenore-, c la prima 
nota di lesta o di Falsetto, è il susseguente Sol 
nel primo rigo finto. Il Fa diesis clic trovasi in 
mezzo a queste due note, non appartenendo decisa- 
mente a veruno dei due registri, la chiamarono gii 
antichi la Corda nemica. Trovatisi iincora bellissime 
voci di tenore, che estendono il loro registro di petto 
fi Sol, al La, ed anco'al Si bimolie . Nel basso 
raramente si fa uso del registro di lesta, nel quale 
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per lo più è nss:ii ingrato : e nelle toc! femminili, 
egli noti è sì differente rome nel tenore e nel busso, 
da meritare un lungo studio, «filine di riunirlo coli.» 
■voce di petto. 

LXXXVII. Con l'esercizio delle senio, la voce au- 
menta di fona e di rotonditi], purché si abbia cimi 
di trattenersi sopra ogni nota, il più lurido tempo 
permessoci dulia respira/ione: cioè a dire, ogni nota 
di queste scale deve essere almeno un;i semibreve, 
ed il movimento della misura dovrà ridursi al mag- 
gior grido di leu terza possibile. 

La flessibilità della voce si sviluppa con questo 
medesimo esercizio, allorché ciascun suon i si ese- 
guisca in lutti i gradi di forza possibili. Incomin- 
ciando a cantar pianissimo o^nì nota, c quindi rin- 
forzandola per gradi insensìbili, (ino ciie sulla metà 
si giunga al fortissimo, e quindi decrescendo nelln 
manieri istessa, si arrivi In fine allo stessi» pianis- 
simo con cui si è incominciata , SÌ ottiene: 4." il 
Portamtnio di Voce ; 2°. la Mussa di Foce: 3°. il 
Filar della voce. Se ogni suono della scala diato- 
nica, si intoni col massimo grullo di forza passando 
insensibilmente al pianissimo, si perverrà con que- 
sto, e coli' esercizio precedente, ad impostar la Foce 
in qualunque grado di forza. 

Col l'accelerar poi la misura, e col ri 'urre le note 
ai valori minimi, si ottiene dai medesimi e*erci/.ii 
sulle scale, e ani varii salti diatonici, l'agilità della 
Voce, e la netta esecuzione di gli ornamenti melodici, 
cioè della appoggiatura, del gruppetto, del trillo, come 
pare 1' arte di legare, e di staccare le note ec. ec. 
In questi, come in tutti gli a Uri esercizi! destinati 
silo sviluppo della Voce, non si pronunziano i nomi 
delle note come nel solfeggio, ma si intonano tutte 
colla medesima vocale a : ciò chiamasi Vocalizzare. 

LXXXVIU.Tostoche. abbia acquistato la vocequel- 
le perfezioni c quelle attitudini sopraindicate, sì dovrà 
applicare ìl vocal iszo a quei solfeggi . destinati e- 
spressamente ad infondere il gusto del bel canto (1). 
Egli è qui, che si richiede la maggior cura nella, 
accentuazione, e nella interpunzione della melodia. 

(l) I sol1V«™Ìi ilei relebre eantimtr C;u alin- Ouscentini ta- 
bq «desio geuLTulmenie in uso, per questi specie ili studii. 
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Essa ha le sue proposizioni, le sue frasi, periodi 
sentenze ec. ec. come il discorso, le quali è neces- 
sario differenziare, acciocché un senso non si con- 
fonda coli' altro. Per esempio, nel frammento del 
solfeggio dì Leonardo Leo, già riportato alla let- 
tera I* negli esempii, vede si : che la prima frase delln 
melodìa finisce col terzo tempo della battola B, la qnal 
frase trovasi divisa in due membretti, separali dal- 
l' ottavo di silenzio, che occupa la prima metà del 
quarto tempo della battuta A. La seconda frase, che 
finisce col terminare del terzo tempo della battuti» 
E, ha ine riposi sulle noie puntate delle battute C, 
e D, i quali dividono questo membro di periodo in 
tre piccoli membri- Cos'i da riposi, pi»\ o meno gran- 
di, o decisi, resta suddiviso il rimanente «lei perio- 
do, che va a terminure sul primo tempo della battuta L. 

I riposi della melodìa, come quelli dell'armonìa, 
sì chiamano Cadenze. Il riposo assoluto, necessario a. 
rendi-r compito il senso melodico., resultante da una e* 
pili idee analoghe che tutte insieme ne formino una so- 
la, chiamasi Cadenza per/'etla, ed il senso proveniente 
dalla totalità delle idee, che viene determinato e chiuso 
colla cadenza perfetta, vien detto Periodo. L'ultima 
nota della cadenza perfetta, è sempre la tonica del 
modo principale., o veramente di quei vari! modi che 
si percorrono e sì stabiliscono, onde servire alla 
varietà nel corso di un pezzo di musica. 

La cadenzi» più debole, che separa una frase dal- 
l'altra, o un ritmo dall' altro, componenti un me- 
desimo periodo, si chiama Mezza cadenza. La mezza 
cadenza pnó avere per ultima nota, o la quinta, o 
la settima, o la seconda, o la terza nota della scala 
di quel modo in cui uno si trova. 

Quarto di cadenza è quel riposo minimo, che 
separa i piccoli membri , che diconsi ì disegni me- 
lodici della stessa frase, o ritmo. I quarti di cadenti 
resultano, talora da brevi pause, talora da note di 
più lun^o valore, talora anche rassomigliano alle 
mozze cadenze ed anco alle cadenze perfe-tte. Egli è il 
s enso melodico, che fà distinguere i minimi dai gran- 
ai riposi della melodia (1). 

(0 Vedasi - Trai'é de Melodie, abslraclion faitc de »ej rap- 
porti aveo 1' hariiionie ec. ec. Par Anton Ruicha. Paris i8i.'(. 
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LXXXIX. Siccome il riprender fiato non può che 
i O terrò rape 1 e ]a successione, e la collegazionc dei suo- 
ni : così per non separare ciò che deve strettamente 
rimanersi unito, e per non unire ciò clic merita di 
essere differenziato e disgiunto, rendasi necessario che 
la respirazione sia ri serbata alle diverse cadenze , 
nelle quali il riprender fiato è veramente opportuno, 
nè ivi arreca inconveniente, ancorché la nota tenuta 
che formi il quarto di cadenza non abbia a rigore 
tutta la sua lunghezza di tempo. L' arie di giustamente 
distinguere i disegni, le frasi, ed i periodi, che serve 
a rappresentare per cosi dire in rilievo la melodi», 
chiamasi Fraseggiare (1). 

XC. Rimane ora a parlare della conveniente sil- 
labazione nel canto circa alla quale sarà utile l'os- 
servare: che 1' azione della lingua, dei denti, e delle 
labbra, cagione delle differenti articolazioni della 
voce, da cui nasce la pronunzia delle sillabe e dei 
vocaboli, stà nel parlare ordinario in adeguata pro- 
porzione colla azione della glottide, delle corde vo- 
cali, e di qualunque altro organo inserviente alla 
voce. Ora siccome cantando, 1 azione di queste ul- 
time parti, è molto più energica c forzala che nel 
parlare ordinario: così anche l'azione della lingua, 
dei denti e delle labbra, deve essere nel canto del 
pari, e nella proporzione istessa, più energica e più 
forzata di quello che non lo sìa nel parlare, affinchè 
odansi distinte quelle parole che il cantante pro- 
nunzia. 

Per difetto di simili avvenenze, ci imbattiamo spes- 
■o a sentire alcuni cantanti suonar di gola, e cosi 
invece di risvegliare in noi per mezzo del canto affetti 
determinati, (unico scopo prefìsso nella unione dell;» 
musica colla poesia ) , ci lasciano essi in quella me- 
lando la nuda melodìa, 'che traggasi da un Flauto 
o da un Oboe. La nitida prouuuzia dei monosillabi 

(i) Un elioni e ut qui seni, nurijiif IiÌpq vs phrases el leur 

et rendre niie le nnips, lei i 0 ;is, !es inlenralles, tóns rnlrer 
dans le sens ito porose), qurlque sur, qnp|<|iic e net d l »ìt- 
leuri qii'il puisse eire, n'cit i|u'un Croqoe-tol — Rousseau Di- 
iiunario di Umica, articolo — Frase. 
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nei preventivi staili! del solfeggio, conduce alla bella 
sillabazione del canto, la quale potrehbesi ancora 
maggiormente perfezionare, co' l' addestrarsi separata- 
mente tt pronunziare le parole con molta lentezza, 
procurando nel tempo medesimo di rendere più mar- 
cate e decise, le diverse azioni dulie parti concor- 
renti alla sillabazione. 

XCI. Quanto abbiamo esposto, appartiene alla 
parte meccanica e tecnica dell'arte del canto, che 
e la sola da potersi assoggettare all' insegnamento : 
ma vi bit un' al Ira parte di quest'arte medi sima, elio 
non si può dimostrar con regole. Ella consiste nel- 
l' ani mare il canto, e caratterizzarlo in tal maniera, 
che ne] risulti la giusta espressione analoga a varii 
sentimenti. A ciò riebiedesi una ricca fantasia, una 
libera e franca immaginatone, un sentimento profon- 
do e l'intima penetrazione di ciò che prendesi aj 
esprimere, affinchè egli sia reso con tutte quelle giu- 
ste modificazioni di cui è suscettibile, ed operi sul 
cuore dell' uditore. 



Particolari avvertenze sull' uso, e sulla maniera 
di suonare il Pianoforte. 



XCtl. Il Pianoforte è fra gli strumenti musicali quel- 
lo, che adesso è di un uso il più comune ed esteso 
nella musica privata, La sua grandissima estensione 
ne! suoni, la sua ricchezza nell'armonìa, ed alcuni; 
particolari facilita che vi sì incontrano nella esecu- 
zione della musica, rendono preferibile questo stru- 
mento a molti altri , di esso più perfetti. 

XCUI. I suoni del Pianoforte non sono, nè dì una 
forza, nè di un volume tale da far sì; eh" da questo stru- 
mento trar se ne possi il piò vantaggioso partito nei 
recinti vasti, come sarebbero le Chiese, i Teatri ec. ec. 
Di più, ciaschedun suono no,: potendo venir prolun- 
gato al di là della durata delle particolari oscilL- 



ARTICOLO TERZO 



sioni delle corde, messe in movimento dal colpo di 
un piccolo martelletto : è causa che tale strumento 
non sia suscettibile od eseguirvi note di grnn va- 
lore, e per conseguenza non vi si può ottenere la 
messa di voce, il portamento della voce, nè la le- 
gatura, ne gli altri vnrii ornamenti del canto. La spe- 
cie di melodìe che pi A gli convengono, son quelle 
di un genere complicato, composte di scale velocis- 
sime, e di salti anche dei piu grandi intervalli, ed 
è per questo, che quei grandiosi pezzi di musica com- 
posti per il solo Pianoforte, quando non radino uniti 
ad un particotar genio di esecuzione, sono atti piut- 
tosto a risvegliare un vivo sentimento di sorprc sa 
e di ammirazione in favore del bravo artista, a cu j 
riesce di vincere le immense difficoltà che egli 0 f_ 
Ironia, nè mai si giunge a rimanerne commossi, C(J _ 
me ilal canto di una hellu Voce, o di uno a t''» men . 
to suscettibile di imitarla più da vicino. (1) 

XCIV. Nonostante ciò, il Pianoforte rimane sempre 
superiore a molti altri strumenti. 

v. Per schierarci avanti agli occhi, col mezzo 
della sua tastiera, tatto l'organismo del sistema musica- 
le. La tastiera del Pianoforte è per se stessa una dimo- 
strazione geometrica, degli intervalli, dei modi, de^Ii 
accordi, e di tutto ciò che può occorrere nella piirte 
teorico-pratica della musica. 

2. Per il faoil mezzo che offre ad un compo- 
sitore di musica, onde verificare nella massima parte 
l'effetto delle proprie produzioni, 

3. Per il vantaggio di potervi eseguire qnnsi com- 

Pletamente le diverse partì di tutti gli strumenti dei- 
orchestra, concorrenti all'accompagnamento del cau- 
to. Scelti pezzi di musica, an bravo accompagnatore, 
nn buon Pianoforte, e tre o quattro belle voci, pos- 
sono procurarci il più dolce piacere, ed il più gra- 
fi) Nel Dizionario Tecnologico, o d'Ani e Mestieri, al- 
l'Articolo Pianoforte, trovatisi dettagliate descrizioni sulla co- 
struzione di tale slrurofiilo. seco mio gli ultimi perfezionamen- 
ti: come pure ai corrispondenti articoli vi si trova la minuta 
descrizione ili ogni slrunicnto ili musica . Un cenno istoriro , 
lanto del Piano forte, che di qualunque giumento, può veder- 
tene nel Dizionario di Mi - : a del Dottor Pietra Leichlenlkal, 
negli arlicoli corrispondenti. 
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fo divertimento domestico di una lunga serata d 1 in- 
verno. 

XCV. Per riguardo agli studi!, ed agli esercizii 
one possono condurre a ben suonare questo stru- 
mento, i più celebri artisti ci hanno fornito ì ne- 
cessari! metodi. Muzio Clementi Romano , rìputnto 
generalmente il riformatore, e 1' inventore dell'at- 
tua! maniera dì suonare il Pianoforte, al principio 
di questo secolo pubblicò il suo metodo, su cui sono 
basati tutti gli altr! posteriori, fra i qu.il i si distin- 
guono quelli di Adam, di Asiol!, di Pollini , e di' 
molti altri. 

Questi metodi espongono primieramente tutti' quel- 
le necessarie avvertenze, sia per la manieri di as- 
sidersi al Pianoforte, sia per la attitudine i elle braccia, 
e per la posizione disile mani sulla tastiera . Tali 
istruzioni hanno in mira, il procurare lo stato di 
maggior comodità alla persona, affinchè la esecuzione 
musicale non trovi impedimento per il disagio del 
corpo del suonatore. 

Per comun sentimento si propone di incominciar 
gli studii dalla esecuzione della scila diatonica, Liuto 
del modo maggiore the del modo minori 1 , in tutti i tra- 
sporti possibili, e col mezzo di cifre numeriche collocate 
aopra le noie vi sì indica la precisa diteggiatura, dalla 
quale ricavi' nri quelle traslocazioni delle ninni, le più 
convenienti ai casi che si incontrano, tanto nelle dif- 
ferenti scale, che negli esercizi! el altre sonate clic 
ogni metodista crede più opportuno di proporre per 
studio progressivo. La chiarezza di questi metodi, 
e la facilita di farne l'applicazione è late, che pos- 
sedendo di gii il solfeggio , potrebhesi fino ad un 
certo punto imparare a suonar questo strumento anco 
stanza l' aiuto di un maestro, se non fosse il biso- 
gno di invigilare attentamente per l'acquisto di quel 
tatto, necessario ad ottenere una bella qualità di suono, 
il che dipende principalmente dall' osare la sola forza 
delle dita, e non quella delle braccia. 

XGVI. Le redole per l'andamento delle dita, e per ii 
portamento delle mani, si fondano sulla osservazione e 
sul raziocinio, e possono a ppropriarsi a qualonque stru- 
mento da tasto fisso, o mobile. Sappiamo per esperienza, 
che ciò che rende faticoso e difficile il maneggio di 



questa classe di strumenti, sì è la velocita dei moti 
delle dita, ed il frequente muover delle braccia, ne- 
cessario a trasportar le mani sui diversi punti della 
tastiera. L;i maggiore economia dunque ili ambedue que- 
sti movimenti, unita ad una suga ce industria, onde ot- 
tenere nel tempo istesso la più. gran velocita possi- 
bile, non può che minoraci; la fiitica, e così condor- 
re ad una maggior facilità, e per conseguenza a quella 
maggior precisione meccanica, che costituisce una del- 
le parti principali dell'arte di suonare qualunque stru- 
mento di musica. 

XCVII. Colui che possiede a perfezione il meccani- 
smo eli uno strumento., sarà sempre un artista abile: 
ma non sarà mai un perfetto artista , un artista di 



già indicate nel precedente articolo ( $ XC1 ), che ivi 
applicaronsi al canto. 

ARTICOLO QUARTO 

Sulla maniera di suonar l'Organo. 



XCVIll. f ra gli strumenti musicali, il più grandioso 
e magnifico si è l'Organo. Egli viene particolarmen- 
te impiegato nel sacro culto, a cui può aggiunger pom- 
pa e decoro, colla sua maestosa armonia (1). Quando 
accompngna interpolatamente il Coro, nelle Messe , 
Vespri, o altre funzioni Ecclesiastiche, è oso comu- 
ne e generale dì suonar questo strumento a fantasia, 
componendo estemporaneamente quei pezzi di musica 
adattati alle diverse circostanza Non è da immaginarsi 
effetto pin sublime allorché si combini un Organista 
dotto nella musica, abile nella composizione, e pratico 
per eccellenza del suo strumento, che spoglio di ogni 
idea profana, rìccojdi fervida immagi nano De, e penetra- 
ti) In quesli ultimi tempi, a Parigi, a Londra, ed in'allre 
grandi Cillà, si è introdotto l'Organo anche in qualche Opera 
teatrale, e se ne è ricevuto molto effetto. 
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to profondamente dell' alto oggettoacui serve, lasciasi 
pienamente guidare dui suo genio e dalla sua fanta- 
sia . Ma ben rari sono gli Organisti così perfetti , e 
più rari ancora lo vanno a divenire. 

Gli stipendi!, che generalmente, e per consuetu- 
dine vengono assegnati agli Organisti in compenso del- 
l' opera loro, sono sì tenui e miserabili, da non per- 
mettere ad essi di esercitare ona tale arte esclusiva- 
mente , senza associarla alle professioni di maestro 
di Pianoforte, di maestro di canto, o anche ad altre 
totalmente estranee alla musica: sicché divenendo al- 
lora cosa accessoria, ella si coltiva così superficial- 
mente, da non potersi mai ridurre ad un certo grado 
di perfezione. Piuttosto dunque è ria compiangersi la 
circostanza che ci conduce al deperimento , che da 
condannare la meschina abiliti di alcuni Organisti, 
che tutlto giorno ci muovono a riso, o a disprezzo. Né 
è da credersi che il genio delti Squarciali! pi, deiBich, 
degli Hcndal sia sparito dal mondo ; egli non abbisogna 
che di essere risvegliato ed infiammato da quella 
scintilla senza di cui ogni amano sapere cade in 
deperimento, perchè niunu pnò ambire a divenir per- 
fetto in quell'arte, dalla quale non può ritrarre nè 
onore, nè sussistenza. 

XCIX. L'Organo è una macchina meccanica più o 
meno vasta, in proporzione ordinariamente dela va- 
stità della Chiesa ove è collocato. Egli riunisce in- 
sieme un maggiore, o minor numero di varii strumen- 
ti a fiato, ognuno dei qu li si distingue col nome di 
Registro. Tali registri possono tutti riunirsi insieme 
col registro principale, che forma la parte essenziale 
dell'Organo, o si possono adoprare separatamente. 

Una tastiera slmile, ma non tanto estesa come 
quella del Pianoforte, è destinata alla azione delle due 
piani, ed i piedi possono comodamente eseguire ì suo- 
ni più. gravi di questo strumento, per mezzo di una 
pedaliera. Vi sono degli Organi grossi, ove per mez- 
zo di due o più tastiere, si viene a facilitare il giuo- 
co che paò ottenersi dalla varietà dei registri mede- 
simi. 

Siccome ogni Organo differisce dall'altro, special- 
mente per la qualità, o per la quantità dei suoi re- 
gistri: così uno dei più essenziali requisiti del bravo 



Organista è, di conoscere perfetta mente quel dato Or- 
gano che egli suona, omle dallo differenti? anione, o 
alternativa dei suoi registri, ne possa ricavare il inae;- 

Siore effetto possibile. La meccanica costruzione del- 
> strumento deve essere pienamente nota all'Or- 
ganista, acciocché egli possa all'occorrenza rimediare 
per il momento a quei piccoli difetli, che nell'Or- 
gano fucilmcntr- vi si producono dalle intemperie (1). 

C La maniera colla quale deve suonarsi I' Or- 
gano è totalmente opposta alla maniera di suonare il 
Pianoforte. In quest'ultimo, un tatto delicato, una 
leggerezza di portamento delle mani., una pronta agi- 
lità, formano i più bei pregi i della esecuzione, mentre 
nell'Organo la delicatezza del tatto, la leggerezza, e 
la soverchia agilità, sono per lo più nocive al carat- 
tere dignitoso, ed all'effetto che deve produrre tale 
strumento. 

Le melodie complicate, e di velocissimo moto che 
convengono al carattere del Pianoforte, sono di pes- 
simo effetto nell'Organo, ove richìedonsi melodie sem- 
plici, maestose, e sostenute: 1°- per servire all' og- 
getto a cui si destinatale strumento: 2", affine di dare 
il tempo necessario a riempirsi di fiato i differenti tubi 
dai quali si ottengono i suoni. 

L'armonia vuole essere nell'Organo sostenuta e 
legata: cioè a dire, uno, o più suoni devono rimane- 
re immobili nel passaggio da uno ad un altro ac- 
cordo, e così l'armonia rimanendo unita e collegata, 
acquista quella maestosità e gravità, che non si ot- 
tiene nel Pianoforte, per che ivi il suono non può 
essere a sufficienza prolungato. Da quanto si è detto 
si comprende, esser cosa difficilissima il voler riu- 
nire nella medesima persona le due opposte qualità, 
di eccellente Pianista, e di eccellente Organista, 

CI. Senza avere studiato profondamente l'armo- 
nìa, ed aver fatto notabili progressi nell'arte della 
composizione, è quasi impossibile che l'Organista pos- 
ti) La meccanica costruzione degli Organi trovasi dettaglia- 
tamente descritta nelle diverse Enciclopedie, nel Dizionario Tec- 
nologico, ed in altre simili Opere. Nel Dizionario di Leichtenthal, 
trovasi all'Articolo Organo una descrizione sufficiente della mec- 
canica di tale strumento, unita ad un interessantissimo transunto 
della sua istotia. 
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sa convenevolmente disimpe«narsi , nella invenzione 
ex tempore di quei pezzi di musica , più o meno 
lunghi, che occorrono per accompagnare il Coro. La co- 
gnizione teorica e pratica del Cauto fermo, gli è del 
pari necessaria, per potere amalgamare più che sia 
possibile i due modi, maggiore, e minore della mu- 
sica figurata, con gli otto moJi o toni del Canto fer- 
mo (\). 

CU. Allorché nelle feste di maggior solennità," si 
sostituisce al canto fermo la musica figurata, l'Or- 
gano viene utilmente impiegato ad accompagnar le 
voci, o da se solo o unito con altri strumenti. Quan- 
do l'accompagnamento forma parte integrante del con- 
certo musicale, si chiama accompagnamento obbliga- 
to, il quale viene d il compositore scrilto per esteso 
come tutte le altre parti: ma se l'Organo non for- 
ma che una parie accessoria, allora chiamasi accom- 
pagnamento di ripieno, e gli sì scrive il solo basso, 
sopra il quale egli vi aggiunge ì corrispondenti ac- 
cordi, che trova indicati da cifre numeriche. 

L'abilità di un bravo suonatore di Organo, non 
si ristringe ad csegn ire a prima vista qualunque ac- 
compagnamento obbligato, o di ripieno gli si presenti, 
ma nell'atto i stesso lo sà anco trasportare, o come di- 

(i) Molli sono gli autori che parlano degli olio Modi del 
canto fermo, e del loro oso nella liturgia. Possono consultarsi 
su questo rapporto le Opere del D, Adriano Banchieri , del P. 
Giulio Cesare Marinelli, di Don Malteo Coi'erati, del P. Lo- 
renzo Penna, del P. Gaido Frciza, del Canonico Lazzaro Ve- 
rnilo Bolli ee. Il Zarlino nella quarta parte delle sue istitu- 
zioni armoniche, espone per esteso la teoria dei Modi fn ge- 
li chiarissimo Sig. Abate Don Francesco Lagomarsini, pro- 
fondo teorico, ed eccellente pratico nel Canto fermo, ricono- 
scendo esser Icontrario alla buona annuni-t mini ale, che il Coro 
canti in un modo, e l'Organo risponda in un altro specialmente 
nei due Ioni di Mi terzo e quarto, in una sua Opera MS : pro- 
pone alcuni cambiamenti, che potrebbero introdurli nel canto 
corale, alfine di evitare una lai mostruosità. Egli ha perciò dj- 
ligenlemente raccolto tutle le melodie del canto Gregoriano, ac- 
comodandole a quelle proporzioni modali, più convenienti al- 
l' al Inai sistema della musira. Qucsla Opera di 7 grossi volu- 
mi in quarto, uno dei quali per la teoria, è il più completo 
annuale del Coro, ed e corredala di utili annotazioni, e di 
nuove ed ingegnose maniere per guidarsi nella intonazione. 



cesi volgarmente spostare in vanì toni, per comodo 
delle voci, se l'Organo non è (come spesso accade) 
accordato al tono corista. 

Il meccanismo dì spostare richìeite necessariamen- 
te l'abiliti, e l'uso ili leggere colla massima fran- 
chezza le sette chiavi, perchè colla permutazione delle 
chiavi, si ottiene il trasporto dell' Ì stesso pezzo di mu- 
sica, su qualunque tonica ci piaccia. Per la riunione 
adunque di tutte queste capacita, l'Organista viene ad 
essere il Musico il più abile, ed il più dotto. 



ARTICOLO QUINTO 



Sull'arte di suonare gli strumenti da eorda. 



CHI. Il principale strumento da corda è il Violino, 
che generalmente vicn reputato il più perletto fru tutti 
gli [strumenti di musica. Egli è il solo emulo della vo- 
ce umana, né mancali ad esso che il dono della parola 
per superarla, giacché di gran lunga la supera, e per 
la sua estensione , c per il vantaggio di potere eseguire 
più suoni contemporaneamente. Ma le particolari per- 
fezioni del Violino, sono piuttosto il resultiitodella abili- 
ta, edel geniodel bravo Artista esecutore che intrin- 
seche nello strumento medesimo, il quale non offre pro- 
priamente per se stesso, che il comodo, ed i mezzi dì 
una esecuzione perfetta e compita. Ognuno può avere 
esperimenti! lo , quanto riesca inarato, insoffribile e 
dispregevole il Violino, allorquando il suonatore man- 
ca di intonazione, di esattezza nel meccanismo, o nel 
gusto, o nel genio della esecuzione: talché potrebbe 
dirsi questo strumento, una preziosa gemma, la quale 
non può rifulgere in tutto il suo splendore, se la ma- 
no dell'artefice non la conduca all' ultimo pulimento. 

CIV. Per divenire un eccellente violinista, ricliie- 
desi il possesso di tutte quelle qualità indispensabili 
a firmare un cantante intonatore ed animato, ed un 
Pianista della più scrupolosa esattezza. La sensibilità 
dell'orecchio, che purta alla giusta intonazione, è in- 
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dispensali] le per abituare i -liti a premere nei suo 
giusto punto le corde, onde ottenerne nel suo vertr 
grado tutti quei suoni clie si desidera; ma questi su-j- 
ni nulla, o poco esprìmerebbero senza il concorso del- 
l'anima, die è la sola che può imprimergli un carat- 
tere , e dargli un significato. Se a questo aggiunga- 
si, un particolar talento, una attitudine, ed un genio 
esclusivo per tale strumento, si avrà il totale dei re- 
quisiti necessarii, per giungere ai maggiori gradi di per- 
fezione nell'arte di suonare il Violino. 

Anche in un tenero fanciullo che dimostri traspor- 
to e sensibilità per la musica, può verificarsi la sua 
maggiore, o minore attitudine per l'urte di suonare il 
Violino, la quale può desumersi dalla sua ■stessa ma- 
niera di cantare quelle melodie, (li cui egli sia capa- 
ce. Ln disposi/ione sarà in lui tanto maggiore, quan- 
to più egli canterà intonato, e quanto più vi aggiun- 
gerà di grazia, c di sentimento. 

CV. Egli è un falso principio, ed un assurdo so- 
lenne ìl credere, clic le prime nozioni ed i primi ele- 
menti , tanto di una scienza che di un'arte qualun- 
que, possino essere a sufficienza comunicati ed inse- 
gnati da un maestro di poca, o mediocre capacità. Da 
questo errore, in cui cade»! il più sovente per vedute 
di economia e di risparmio, rimangono inceppate, 
ed anco distrutte le migliori disposizioni, perchè più 
tenacemente ritengonsi le prime impressioni ricevute, 
e le prime abitudini contratte, le quali talvolta pie- 
namente non giungesi ad abbandonare, ancorché ri- 
conosciute per erronee. Se in qualunque siasi gène- 
re di insegnamento, il numero dei buoni maestri è 
sempre minore dei mediocri e dei cattivi, egli è an- 
cora assai minore fra i maestri di Violino, perche ivi 
]* uomo di genio deve piegarsi , ed abbassarsi fred- 
damente alla comunicazione, ed al dettaglio di un 
meccanismo minuzioso e complicalo. 

CVI. La posizione della mano sinistra sulla ta- 
stiera, è il primo requisito essenziale alla esatta info- 
nazione. La maniera di condur l'arco colla mano de- 
stra, influisce ad estrarre il suono con maggiore o 
minor purezza dallo strumento, e dal suo maneggio 
dipendono tutte le grazie della melo ,ia, lo staccato t 
il legato, il picchettato . . . ec. 

Picchiasti T. I. 4 



Dalle quattro corde del Violino si possono estrar- 
le tanti suoni, quanti se ne possono comprendere in 
quattro ottave, ed anco più : e molti di questi suoni 
tossono ottenersi duplicatamente, o triplicatamente: 
vale a dire, che un istesso suono può cstrarsi da due 
o tre corde diverse, e su varii punti della tastiera. 
Questo vantaggio comune a lutti gli slrumenti da ma- 
nico ove i suoni si ottengono per mezzo dei varii rac- 
corc'iamcnli momentanei delle corde, offre delle par- 
ticolari facilita di esecuzione, di cui solamente può pro- 
fittarsi, allorché ci sono familiari tutti i casi possibili 
il di cui complesso chiamasi Intavolatura. 

Lo studio della intavolatura conduce a ben situare 
lo mano sinistra su varii punti della tastiera, eoe a 
dire, a portar lo mano in varie posizioni, le quali si 
differenziano, in prima, seconda, terza, quarta ... ec.i 
r, isizione- Fino alla undecima posizione almeno, si 
dovrà io ognuna eseguirvi lo scala diatonica in quel tal 
Modo, che piò torci comodo alla posizione .stessa, 
ed eseguirvi ancora una piccolo suonala, che ,1 mae- 
stro avrà cura di scrivere appositamente, secondo la 
capacitò dell'alunno. Qoesto metodo, che ad un igno- 
rante può sembrar prolisso e noioso e dalla espe- 
rienza riconosciuto per il piubreve, ed III più sicuro, u 
piena cognizione dello slinn.cnto, che da tale studio 
Le ne ritrae, permette di dedicarsi piò sol coitameli le 
e eoo maggior protrilo agli esercizi, , più moltr. t. (l). 

CVII U Viola, il Violoncello, ed .1 Contrabbas- 
so come strumenti di cgual natura e carattere del 
Violino, richiedono uo pressoché eguale andamento 
.celi «tudii. Ma non esigendosi da «ss, un, esecr.- 
zione tanto perfetla e finita come dal Violino, della 
etnale non sarebbero suscettibili, possono perciò di- 
«Imoecnnrsi dal massimo rigore di tali esercizi! . Il 
VioloiTcello solamente richiede maggior, cognizioni, 
degli altri, per che sposso e obbligato a leggere in 
chiavi diverse, e ad interessarsi della armonia. 

CVI1I. Fra gli strumenti a pizzico tiene il primo 

■ lla . ,,„.,,■],,. imi- un Viilculc coni poi il ore, ci ha fin 

!"l t2TZa,i.,«. 4 ,, M „, P pr ; ,,.od„.i gen.il- 
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posto l'Arpa. Ella potrcbhesì considerare corneali Pian' 
forte a corde ili budello,, che pongonsi in movimento 
colla punta delle diti, invece che per mezzo di un 
tasto. Il Pianoforte supera l'Arpa, non per la dolcez- 
za e per l'omogeneità del suono, ma per i maggiori 
nirzzi di esecuzione: perchè nell'Arpa non sì può come 
in quello, far uso del dito minimo di nessuna delle 
due mani, uè si può che con somma difficoltà, ese- 
guirvi velocemente i suoni e le scale cromatiche per 
le quali deve anche concorrervi l'azione dei piedi. 

CIX. La maggior cura da prendersi nello studio 
dell'Arpa, si è quella di abilitarsi a ciò che si chiama 
buona cavala, vale a dire ad estrarre dallo strumento 
un suono dolce, rotondo, e netto. Per tale effetto rì- 
cbiedesi di atlaccar sempre la corda colla' polpa del 
dito, e non coll'unghia, cosa che facilmente si ottie- 
ne, allorché l'estrema falange del dito stia tesa. 

La scala del Modo maggiore e del Modo minore, 
come le posizioni degji Accordi, riconoscono nell'Arpa 
nn meccanismo sempre eguale e costante, qualunque 
siasi la nota tonica , perchè sono i peduli che acco- 
modano le proporzioni degli intervalli prr qualunque 
siasi trasporto dei Modi. Ma se in questa parte , in 
confronto degli altri strumenti, ella presenta una mag- 
gior facilita per la esecuzione della musica, vi sono 
d'altronde altre particolari difficolta da superare, per 
cui vi ha i suoi indispensabili stuilii, che si trovano 
compresi nei migliori metodi dedicati a tale stru- 
mento, 

CX. Dna immensa quantità di strumenti a pizzico 
furono in grand' uso, ed in somma estimazione nei 
tempi decorsi : ma se si eccettua l'Arpa, di questo gene- 
re appena sopravviveattualmenteIaChitarra.il gusto 
del secalo presente inclina ad nna musica brillante, e 
clamorosi), la quale non può ottenersi ila questi stru- 
menti, i di cui suoni dolci e velati si addicono più alla 
quiete notturna, ebe al frastuono. 

CXI. Si può colla Chitarra suonare in tutti i Modi 
maggiori e minori, vi si può praticare ogni specie di 
Accordo e di armonia, e vi si possono eseguire delle 
grandi Suonate, Variazioni, Concerti. . . . ec, ma egli 
è molto difficile ritrarne un vantaggioso partito in locali 
vasti, ed in numerose riunioni di uditori. Non ostante 



però, siccome gli accompagnamenti della Chitarra si 
uniscono bene al canto, e lo sostengono senza cuo- 
prirlo, ella per questo conservasi in oso. 

CXII". Ln Chitarra è uno strumento a manico co- 
me il Violino, perciò vi sono necessarie le medesi- 
me avvertenze, per ben situare la m;ino sinistra sulla 
tastiera, come ci vogliono le medesime precauzioni che 
abbiamo accennate per l'Arpa, onde ottenere una buona 
cavata collii mano destra. 

Lo studio dì tiile strumento deve incominciare dal- 
l'apprendere la diversa situazione delle note diatoniche 
e cromatiche, e dalla varia collocazione delle dita sul 
manico per otlenere gli Accordi ì più comuni, in tutti 
j Modi maggiori e minori più Frequentiti, _ sn! quali 
la mano destra nel tempo istesso vi eseguirà per eser- 
cizio degli arpeggi. Come nel Violino rendesi poi ne- 
cessario lo studio delle posizioni, affine di conoscere 
pienamente l'intavolatura del manico. Il primo dito, 
rioè il dito Ìndice di lla mano sinistra è quello che 
fìssa le posizioni, e ve ne possono essere tante, quanti 
sono i tasti della Chitarra. Dopo lo stadio delle po- 
sizioni, si passeri agli esercizi! sulle scale diatoniche 
di tutti i modi maggiori e minori, 1 quali uniti alla 
abilità di eseguir con franchezza gli accor.li i più com- 
plicati, conducono al grado ili eseguire su questo stru- 
mento i pezzi di musica della più gran difficolti. 



ARTICOLO SESTO 
Sul pratico maneggio degli Strumenti da fato. 



CXIII. Uno strumento da fiato qualunque, non e per 
se stesso suscettibile che di eseguire della meludie, 
e perciò presenta meno difficoltà degli strumenti, ove 
devesi eseguire e le melodie, e gli accordi. 

Alcuni strumenti da fiato sono costruiti legno, 
altri in metallo. Gli strumenti di legno sono, il Flauto 
l'Oboe, il Clarinetto, ed il Fagotto: gli strumenti di 
metallo sono la Tromba a chiavi, o a pistoni, la Tromba 
« squillo, il Corno da caccia, ed il Trombone. 



Digitizod &/ Google 



B5 

CXIV.I1 Flauto, l'Oboe ed II Clarinetto Tanno sog- 
getti ad mi pressoché egual meccanismo, in quanto 
all'andamento delle dita, le quali, ora devono chiu- 
dere, ora aprire quei tafi fori dello strumento , af- 
fine di ottenere i vari! gradi del suono. Essi differi- 
scono solamente nei mezzi, o nella maniera di estrarre 
il suono dallo strumento, che è ciò che chiamasi im- 
boccatura; ed è per causa della diversa imboccatura 
che ognuno dì essi rende una qualità di suono par- 
ticolare, e differente dall'altro. Gli strumenti di me- 
tallo, siccome di eguale imboccatura, rendono una 
egunl qualità di suono, ma più grave , o più acuto 
proporzionalmente alla maggiore o minor grandezza 
dello strumenta. 

CXV. Il primitivo studio d'i chi aspira a ben suo- 
nare uno strumento da fiato, deve esser quello di pro- 
curarsi una felice imboccatura , dalla quale dipende 
la buona cavata dello strumento, che, come abbiamo 
detto, consiste nell'arte di estrarre un suono dolce, 
rotondo, e netto da uno strumento qualunque. 

La maggiore o minor perfezione della imboccatura, 
dipende dalla bocca che richiedesl di giusta grandezza, 
e dalle labbra che non voglionsi nè gonfie, nè tumide, 
ma di una sufficiente forza ed attività, per premere ora 
più, ora meno la bocchetta dello strumento, e pre- 
starsi facilmente a qualunque contrazione, o dilata- 
zione necessaria . Anco i denti e la lingna contribui- 
scono alla imboccatura, perchè per la mancanza od 
irregolarità dei denti non potrebbe il fiato concentrarsi, 
e' dirigersi tutto al medesimo punto.- come non po- 
trebbesì staccare, legare, ed accentuare i suoni senza 
un libero movimento nella lingua, che coi suoi colpi 
modifica l'azione del finto. La gola, il petto, ed i pol- 
moni devono pure essere ben conformati, ed in pieno 
stato di salute, onde potere agire corrispondentemente, 

CXVI. Quel tanto che abbiamo nei precedenti ar- 
ticoli osservato, per riguardo all'arte di ben suonare 
i diversi strumenti musicali, può colle debile mo- 
dificazioni, applicarsi ancora a tutti quelli di questa 
classe. 



86 



ARTICOLO SETTIMO 



Della scienza de! suono in quanta 
alla musica. 



CX\ II. Lia porte fisica dell» musico è il suono, La 
teoria del suono eli iamasi .-/cut/ira , e gir oggetti ebe 
iti essa prendonsi in csuine, sono 

1. Le vibrazioni proprie dei corpi sonori. 

2. Le vibrazioni comunicate, ossia la propagazione 
del suono. 0 

3. I rapporti numerici delle vibrazioni. 

4. La sensazione del suono, cioè l'udito. 

I numeri \, e 2 formano la parte meccanica , ÌX 
n.° 3. la parte aritmetica, ed il n." 4 la parte fisio- 
logie» dell'acustica. 

Per quello che propriamente è referibile all'arte 
pratica della musica , unico scopo a cui tende la 
presente opera, è più che sufficiente una qualche no- 
zione acustica riguardante le vibrazioni dei corpi so- 
nori, e dei loro rapporti, ebe ci si rendono cogniti 
per mezzo del calcolo. Egli e per questo che ci dis- 
penseremo dall' entrare in .lettagli, e sulla propagazione 
del suono, e sulla fisiologia acustica. 

CXVUI. La direzione del movimento vibratorio può- 
essere, o trasversale, o longitudinale, o di rotazione. 
Nelle vibrazioni trasversali, il corpo sonoro fa un 
movimento allerti itivo verso l'una e l'altra parte, dì 
maniera che le lìnee percorse da qualunque punto del 
corpo, lormano un angolo retto coll'asse. Le corde 
degli strumenti musicali vibrano in qncsto senso. 

Le vibrazioni longitudinali consistono in contu- 
sioni c dilatazioni del corpo sonoro , nel senso del 
proprio asse, o secondo la loro lunghezza. I corpi su- 
scettibili di tali movimenti sono, l'aria contenuta negli 
strumenti a (iato, e le verghe dirette di una sufficiente 
lunghezza. Il movimento di rotazione consiste in tor- 
sioni, che alternativamente in scuso opposto eseguisce 
il corpo sonoro. 
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CXIX. L'intensità, o la forza del snono dipende 
dulie escursioni più, o meno grandi delle vibrazioni. 
La maggiore o minor quantità ('ella fona, che spinge 
al movimento un corpo sonoro qualunque, è ciusa 
della maggiore o minore escursione delle sue oscil- 
lazioni, ma non influisco sul numero di esse., da cui 
unicamente deriva il grado del suono ( $ III ). 

SÌ comprende facilmente che se un corpo qualun- 
que ricevendo movimento da una forza, per esempio 
eguale a \, acquista un grado ili velocità eguale a 4, 
il medesimo corpo con una forza eguale a 2, sarà co- 
stretto ad una velocità eguale a 8, perchè nella pro- 
porzione che 1 stà a 4, 2 sti a 8. Ma siccome ogni 
aumento di forza dì moto viene totalmente assorbito da 
un corrispondente anniento di estensione di ciascuna 
vibrazione in particolare, nè rimanendo niuna forza resi- 
duale da influire direttamele sulla quantità dellr vi- 
brazioni medesime, ne viene per conseguenza; che 
tanto colla forzi 1, che colla forza 2, l' istesso corpo 
sonoro in parità di tempo non potrà dare che un 
pari numero di vibrazioni, e perciò non potrà produrre 
che un istesso suono, che si troverà solamente difle- 

diretta della maggiore o minor grandezza di estensione 
delle vibrazioni medesime. Di qui il piano, ed il forle 
nella musica. Ora dunque, da un corpo sonoro non 
SÌ possono ottener più suoni di grado diverso, altro 
che per mezzo delle sue divisioni in più parti, che è 
lo slesso, che di un corpo sonoro formarne tanti corpi 
sonori più pìccoli. 

Prendiamo, p?r esempio, una Corda parallella ad 
nn plano , fissa nelle due estremità, e portata ad un 
grado di tensione capace a produrre un suono deter- 
minato. Si', questa corda p-r mezzo dì un ponlicello 
o di un ostacolo qualunque venga divisa in due parti 
eguali, è chiaro che la forza di tensione incontrerà in 
ciascuna di queste due parti prese separ'tamentc, la 
metà meno di resistenza che nel totale della corda me- 
desima. Ora siccome la forza tendente aumenta pro- 
porzionalmente alla diminuzione delle resistenze, cosk 
ognuna delle due parti rimanendo tesa da una forza 
dupla del lotale., verrà obbligata ad una doppia ve- 
locità di vibrazione, da cui per conseguenza ne risul- 
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ter* un suono del doppio più acuto di quello prodotto- 
dalli cor. la intiera, e l'intervallo elio separerà queste 
due suoni sarà quello, che io musica si chiama l'ot- 
tava { $ IV. ). Di qui rilevasi , clic la velocità di vi- 
brazione sta in ragione inversa della grandezza- dei corpi 
•onori. 

Per cause simili, se con due ponticelli dividasi la 
tfcrdn in tre parti eguali, la tripla velocità ili vibra- 
zione che si riscontrerà in ognuna di queste parti , 
purngonata al totale della corda medesima, produrrli 
un suono più acuto di essa, corrispondente all'inter- 
vallo di quinta maggiore sopra all'ottava. Parimente 
dalle quattro parti eguali della medesima corda , sì 
avranno quattro snoni identici resultanti da una qua- 
drupla velocità di vibrazione, ognuno dei quali sari 
l'ottava della prima ottava di lla corda medesima. Fa- 
cilmente si comprende l'andamento progressivo di una 
tale operazione. 

CXX. Suppongliiamo ora che la corda prescelta , 
uri suo totale produca il suono grave Do, che nella 
chiave di basso viene rappresentato da una nota si- 
tuata nella seconda riga finta sotto la posta. Dalle 
varie divisioni di questa corda Do, si vengono ad ot- 
tenere i diversi suoni indicati nell'Esempio — Vedasi 
lettera A s . 

Le cifre numeriche di questo esempio, esprimono 
il numero dei suoni identici rappresentati ognuno 
dalla sottoposta nota, i quali possono ottenersi dalla 
corda iste ssa, mediante la sua divisione in tante parli 
eguali, quante ne indica il numero medesimo. Per 
esempio il n.° 5 indica, che cinque Sti si ottengono 
dalle cinque parti eguali in cui si suppone divisa la 
conia, perciò ogni quinto di questa conia dà un suo- 
no Itti, all' intervallo di terza maggiore sopra alia se- 
conda ottava del suono Da della corda totale. L'istesso- 
intendasi per tutti gli altri numeri. 

I medesimi numeri esprimono ugualmente la quan- 
tità delle vibrazioni, che quella tal parte di corda ese- 
guisce, in quell'eguale spazio di tempo necessario alla 
corda totale, per Tare una sola vibrazione. La nota 
sotto al numero istesso, rappresenta allora quel suono 
resultante da quel dato numeri di vibrazioni. 

CXXI. Nella comparazione degli interva.UL, si coit- 
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sMcrano i suoni puramente per se stessi, ed astratti 
dai corpi da cui vengono prodotti. Il respettivo nu- 
mero delle vibrazioni, da cui resultano i due, o più 
suoni presi in confronto , determina precisamente 
rapporti dei loro intervalli. 

Seguendo adunque la proposta regolar divisione del- 
la corda, si potrà rilevare, per esempio che da due 
vibrazioni contro una si hanno due suoni, uno al- 
l'ottava dell'altro; e siccome il suono più acuto, in 

Juesto caso st.'i al più grave nella proporzione me- 
esima che il n.° I sth al n. u 2j così il rapporto 
dell'intervallo d'ottava è come 2 a I. Tre vibrazioni 
nello stesso tempo di due, fanno sentire due suoni 
all'intervallo di quinta maggiore: dunque siccome I 
suono acuto rispetto al grave, trovasi in tale inter- 
vallo nell'istessa proporzione che vi ha fra il ti." 3 
ed il n. w 2, per ciò il rapporto della _ quinta mag- 
giore è come 3 a 2. 



Così, la seconda minore tro- 









La seconda maggiore . . 


. . ° : 


S. 








La terza maggiore. . . . 


. . 5 




La qaarta minore. . . . 


. . 4 


3. 


La quinta magggiore. . . 


. . 3 


2. 








La sesta maggiore . . . 


. . 5 


3. 


La settima minore . . . 


. . 7 


4. 


La settima maggiore. . . 


. . i5 


8. 









CXXII. Se poi vogliasi conoscere 



nel" 



rapporti eli 
i quei deter- 



grandezza dei corpi, produce nti 

minati intervalli, i numeri dell'esempio medesimo si 
dovranno riguardare come denominatori di una tra- 
zione, aventi per numeratore il n.° \: perchè, cu km 
abbiamo accennato , la velocita di vibrazione J in 
ragione inversa delle grandezze dei corpi sonori, ed, 
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attesa la supposizione del n.° 1 nella corda totale, sì 
vìi incontro per conseguenza nelle saccessi ve divisio- 
ni, »d una progressione crescente per intieri per ri- 
guardo ni numero delle vibrazioni, ed inversamente 
ad una progressione decrescente per Trazioni della uni- 
tà, in quanto alla grandezzi dei corpi sonori. Sicché 
considerato il rapporto di grandezza di due corpi capaci 
a prodarre due suoni all'intervallo di ottava, si ri- 
scontrerà qnesto essere come I a '/, : per l'inter- 
vallo di quinta più nn ottava , come \ a 'j s : per 
l'intervallo di terza maggiore, come 'fa a '/ s . . . ec. 

GXX1II. In qualunque maniera si riguardino i suo- 
ni, o astratti, o concreti, si potranno sempre istituire 
una gran quantità di confronti, perchè qualunque suo- 
no derivante i!alta proposta divisione, può esser com- 
parato o col totale o con una qualunque delle parti. 
Abbiamo portata la divisione della corda fino a sedici 
parti eguali, ma poteva volendo, estendersi anco ad 
un numero assai maggiore, dalle quali si sarebbero 
ottenuti dei suoni sempre più acuti, avvicinati da più 
piccoli intervalli^ che lino ad un certo punto avreb- 
bero potuto essere rappresentati da note munite di die- 
sis, o di bi molli, o di doppi diesis, o doppi b immolli, 
o di tripli, quadrupli. . . . ec. diesis o bimolli. 

CXXIV. Riprendiamo adesso la corda istessa, e 
mettiamo'a in movimento con una forza tale, da far 
prendere una granite estensione alle sue vibrazioni. 
Se attentamente vi porghiamo orecchio, e ne analizzia- 
mo il suono , si sentirà che oltre it supposto Do 

§rnve, una quantità ili suoni pic\ acuti, ma assai pia 
eboli risuonano con esso. Allorché l'oreccliio, per 
contratta abitudine sia capace ad astrarre i suoni, si 
potrà riscontrare , che il totale di questa cor'a và 
unito ai suoni della sua ottava, della sua duodecima, 
della sua doppia ottava, della sua decimasettima mag- 
giore, della ottava della duodecima, della settima mi- 
nore sopra la seconda ottava . . . . ec. Dunque la corda 
nel tempo della sua azione, senza spezzarsi, si rompe 
in una quantità di parti, le quali non cessano di con- 
correre alle vibrazioni totali, mentre che vibrano cia- 
scheduna in particolare, e così producono debolmente 
quel suono relativo alle loro grandezze. Questo è il 
fenomeno rinvenuto nella risonanza dei corpi sonori. 
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L'orecchio il pili squisito ed esercitato , non La 
potuto finora udire nella risonanza del corpo sonoro 
altri suoni pia acuti, oltre quello prodotto dal n.° 7 
che chiamasi suono perduto per cagione della sua 
estrema debolezza. Ma siccome si riscontra l'esatta di- 
TÌsione del corpo istesso in 2, 3, 4, 5, 0, e 7 parti, 
cosi è da supporsi che la conia si divida, o sia sus- 
cettibile a dividersi per se stessa in un numero as- 
sai maggiore di parti, e che solamente dipenda dalla 
circoscrizione dei nostri organi, il non poterne udire 
i diversi suoni: come appunto segue all'occhio, ch« 
è incapace a distinguere alcuni piccoli corpicciuoli 
senza 1 aiuto del microscopio. 

GXXV. Le parti della corda non potrebbero vibrare 
indipendentemente, se non si formassero alcuni punti 
fissi nella corda medesima per circoscrivere le due 
estremità di quella porzione di corda, che deve agire 
separatamente, come se ella fosse una corda più picco- 
la. Questi punti fissi , si chìamauo nodi armonici. 

Un leggerissimo ostacolo che incontrisi dalla cor. la 
oscillante in uno dei suoi nodi armonici , fa si che 
le vibrazioni del totale venendo a risentirne altera- 
zione, il suono oltre variar grado, varia anco di qua- 
lità. Egli è per questo che i suoni che si ottengono 
con tal mezzo da una corda qualunque, si chiamano 
tuoni armonici. 

Supponghiamo che sulla proposta conia Do, leg- 
germente si posi la estremità di un dito nel puuto 
di divisione, per esempio, della sua quarta parte, ove 
appunto come sappiamo, deve formarsi uno dei nodi 
armonici; dall'uno dei lati la corda rimarrà 'libera 
nelle sue tre quarte parti riunite, mentre che dal- 
l' altro non ne resterà che una sola quarta parte . 
Ora dunque con questo leggero ostacolo, posta in 
moto la corda, tanto dal lato d<;Ì tre quarti, che dal 
lato di un quarto si otterrà egualmente I istesso suono 
armonico, corrispondente in questo caso alla uoppia 

ottiva del totale, proveniente come ci è noto da -j- «. 
Dunque i snoni armonici che si ottengono da una corda 
corrispondono sempre al grado che vìen prodotto dalla 
più piccola porzione, in cui dall' ostacolo vien divisa la 
eorda medesima. 
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I suoni armonici, benché non di frequente, si prati- 
cano iti tutti gli strumenti a corda, come il Violino-, 
Violoncello, Arpa, Chitarra ec. e da una qualunque cor- 
da di una conveniente lunghezza, come sono per esempio 
quelle del Violoncello, si possono ottenere i suoni ar- 
monici fino anche alla sedicesima divisione. Qnesti 
snoni presi nel loro ordine numerico e progressivo, 
formeranno sempre una serie corrispondente a quella 
ottenuta dulia divisione artificiale della nostra corda 
Do, già indicata nel più Tolte citato esempio alla 
lettera A 3 , e per conseguenza simile alla serie, che 
in parte si riscontra ed in parte si suppone, nella 
risonanza dei corpi sonori. , 

Questa serie parimente è la scala naturale del Corni 
da caccia, e delle Trombe a squillo. Siccome in tali 
stranienti, ogni aumento di forza comprimente, che 
proviene dallo spinger del fiato del suonatore, non può 
produrre aumento di estensione nelle vibrazioni lon- 
pitudinali della colonna d'aria, la quale non può che re- 
star sempre di una lunghezza eguale a quella del tu- 
bo in cui è rinchiusa, perciò ella è obbligata a di- 
vidersi spontaneamente in nn numero maggiore o mi- 
nore di parti , proporzionatamente alla maggiore o 
minor pressione che "Ila. riceve. Dì qui ne viene, che 
incominciando dal grado di minima pressione, suffi- 
ciente ad ottenere il suono del totale, se si cresca 
appoco appoco di l'orza si otterrà la prima divisione 
in due parti, poi in tre, poi in quattro partì . . . ec. 
e per conseguenza si avrà I ottava, la quinta sopra l'ot- 
tava, la doppia ottava . . . ec. ec. , e si potrà in al- 
cuni casi nel Corno da caccia anche arrivare alla 
quarta ottava, proveniente da 

CXXVI. I varìi movimenti eccitati nell' aria da 
due differenti suoni, producono un terzo suono aerro, 
identico al suono generatore, a cui i mcdi'simi pos- 
sono riferirsi in una maggior semplicità di rappor- 
to. Il suono aereo è il resultato della concorrenza 
dei raggi delle vibrazioni. L'esempio alla lettera B s 
contiene alcune combinazioni di suoni, che danno, per 
terzo suono, quello rappresentato da una piccola no- 
ta nera. 

CXXVII. Tra gli altri fenomeni è ancora da no- 
tarsi,, che le vibrazioni dei corpi sonori, naturai mento 
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si comunicano a tutti gli altri corpi clastici, purché 
fra loro ritrovìnsi in proporzioni corrispondenti alla 
fìsica risonanza. Due corde, per esempio, fuori ili con- 
tatto, ma situate a tal distanza che il suono dell'ano, 
possa giungere 6no all'altra, vibreranno contempo- 
raneamente ponendone in moto nna sola, quando sieno 
fra di loro nelle proporzioni 1 : 1 , o 1 : 2, o 1 : 3 . .. ec. ec. 
Tale azione estendesi anco ai corpi eterogenei. 

Questi diversi fatti, ormai cognitissimi ed abba- 
stanza comprovati, coincidono esattamente fra di lo- 
ro, talché sono da riguardarsi come il fenomeno istesso, 
che sotto variate forme si riproduce. 

CXXVIH. La coesistenza dei suoni della serie na- 
turale dei numeri, da alcuni Fisici vien riguardata 
come un semplice fenomeno particolare, e da altri 
come una qualità essenziale del suono medesimo , 
la quale formi la sostanziai differenza che vi ha fra 
un suono distinto, ed .un rumore. Questa medesima 
qualità viene parimente reputata la base principale 
della musica : talché la serie dei suoni indicati dalla 
risuonansa di nn corpo sonoro, da alcuni armoni- 
sti si considera come l'unico ed inviolabil principio 
fisico, da cui derivano le stabili proporzioni delle 
scale modali, delle armonie equitemporance, cioè de- 
gli accordi, e sul quale si fondano le leggi di suc- 
cessione dei suoni, e degli accordi medesimi. 

Ma alcuni di tali sistemi riescono più ammirabi- 
li per l'ingegno dei loro autori, che veri per l'evi- 
denza dei princìpi! in essi stabiliti. Ed in fatti, an- 
co ('orecchio il più ottuso non cambierebbe la serie dei 
suoni contenuta fra il N.° 8. ed il N.° i6. della ri- 
suonanza, colla serie diatonica del nostro modo mag- 
giore, benché d'altronde vi abbia una qaalche ras- 
somiglianza fra queste due scale. 

Ecco le proporzioni degli intervalli della scala dia- 
tonica, ove ammessa sempre uguaglianza di tempo, 
e supposto alla tonica una vibrazione, ogni succes- 
siva nota si vedrà resultare da un aumento frazio- 
nario di vibrazione, tino a ridursi a due, dalle quali 
resalta T ottava della tonica medesima. 
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Tanica Po \ vibrazione. 

Spcomln Re 4 '/| 

Terra' Mi i % 

Qaarta Fa I */■, 

Quinta Sol i +/• 

Sesta Za 4 */« 

Settima . . . . . . * '/« 

Ottava Do 2 

Presentando le proporzioni medesime nella forma 
di tante frizioni ridotte ad un cornane denominatore: 



Do'*/, 4 , R e .y, 4 , Mi»Y, t , Fa '7.4 , 
Sol , La *%* , Si * s /. 4 , Do . 

Ora valendosi ilei soli numeratori di queste fra- 
zioni, e moltiplicato per 3 ciaschedun nomerò da 8- 
a 46., daddove abbiamo la serie graduale dei suoni 
prodotti dalla risonanza di una corda, potremo veni- 
re in cognizione delle differenze cbe passano fra que- 
ste due scale, cioè. 

Scala Diatonica 
Secondo la risonanza Secondo la pratica 

Tonica Do 24 Do 24 

Seconda Re 27 Re 27 

Ter™ Mi 30 Mi 30 

Quarta Fa 33 dissimile Fa 32 

Quinta Sol 36 Sol 36 

Sesta la. . . . . 39 dissimile La 40 
Si bimmolle . 42 estranea 

Settima Si 45 Si 45 

Ottava Do 48 Do 48 
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, Alcuni Monocord isti credono trovare una maggior 
coincidenza fra le dae scale, sopprimendo piuttosto il 
Si naturale che il Si bimmolle della serie della ri- 
sonanza, appoggiandosi sulla antecedente generazio- 
ne di'l Si bimolle secondo I* ordine numerico, giac- 
ché il Si bimolle riscontrasi a) PI." 7. , ed il SÌ na- 
turale al N.° t5. La sola differenza, clic in tal caso 
ne resulta si è, cbe per corda generatrice dei suoni 
del sistema musicale dovrebbe prendersi la domi- 
nante, e non la tonica. In qualunque delle due ma- 
niere però, è sempre indispensabile la esclusione di 
una di queste due note, perchè la scala diatonica non 
ha che sette differenti suoni per arrivare all'ottava, 
mentre la serie naturale ne conta otto. 

Nella nostra dimostrazione abbiamo stimato me- 
glio conservare il Si naturale, perchè identico alla, 
pratica, mentre il Si bimolle della risonanza non à 
idoneo a corrispondere ad un intervallo diatonico di 
settima minore col suono inferiore Do. Ciò sì dimo- 
stra col prendere Sol 36 un ottava sotto, all' oggetto 
di far resultare le proporzioni dell' intervallo di set- 
tima minore da Sol i8, e Fa. 32. Ora siccome Sol 
48. stà a Fa 32, come Do 24 sta a Si bimolle 42 
così per essere il Si bimolle della risuonanza sola- 
mente 42 non può corrispondere all' intervallo di set- 
tima minore di Do, per la mancanza di ossia- 
do "/j di vibrazione. 

Questa differenza, come le altre due cbe si ri- 
scontrano fra la quarta, e fra la sesto nota delle due 
scale riportate , e sensibilissima ed -oltremodo spia- 
cevole all'udito, talché i suonatori di Corno, e di 
Tromba, che sono costretti a servirsi della scala data 
dalla risonanza dei corpi sonori , non .possono mai 
praticare queste tre note, senza una artificiale modi- 
ficazione. 

CXX1X. Per tali ragioni credesi generalmente più 
naturale, il considerare la maggior semplicità possi- 
bile dei rapporti numerici delle vibrazioni, come I» 
base del sistema musicale. 

Il rapporto più semplice è quello es presso] da ;4 
♦ ; 2 , cioè l'ottava : ma siccome l'ottava non è che 
repetizione del suono istesso, perciò ella non è ido- 
nea & stabilire per se stessa veruna gradazione di 



suoni diversi ! vale a dire non ai può determinare le 
proporzioni di Tina scala modale per mezzo di una pro- 
cessione di ottave. 

Dopo l'ottava, il rapporto più semplice è quel- 
lo H 2 : 3, cioè l'intervallo di quinta maggiore, 
ed è' per "mezzo di una progressione di simili inter- 
valli., che gli accordatori d'Organo, o di Pianoiorte 
pervengono a stabilire le proporzioni diatoniche e cro- 
matiche, già adottate dalla pratica musicale. Ma una 
tale operazione non potrrbbesi eseguire a perfetto ri- 
gor di calcolo, senza nnUhil guasto della proporzione 
degli intervalli necessari! alla pratica, ed è perciò 
ohe neppure in questo senso, la interpolazione del 
fenomeno non trovasi in perfetta coincidenza colla 
pratica. Eccone una dimostrazione. 

Presi i sette suoni diatonici Fa, Do, Sol, Re, La, 
Mi, Si, separati tutti da Unti intervalli di quinta, 
nella giusta proporzione ^ 2 C 3, e considerato Fa 
eguale a 46 , avremo la progressione 

Fa, Do, Sol, Re, la, Mi, Si, 

h 16 : 24 : 36 : 54 : sì : m */. <82 «/* 



Per ridurre i snoni di questa progressione ad una 
serie graduale incominciante da Do, sarà necessario 
inalzare il Fa i6 , alla sua ottava Fa 32, e pren- 
dere Re 54. nella sua ottava inferiore Re 27 , come 
pure il Mi 421 '/, ridurlo a due ottave Botto, cioè 
SO 3 /e, come il Si 482 % che si riduce a Si 45 9/.s, 
ed il La 81 nella sua ottava La 40 Per mezzo 
di tali trasformazioni, la serie diatonica proveniente 
da una progressione di sette quinte si troverà es- 
sere nella proporzione seguente 

Do ZA, Re 27, Mi 30 s / e , Fa 32, 
Sol 36 , La 40 Si 45 «/.< : 



e si vedrà differire la scala diatonica pratica in tre 
"diversi gradi , cioè 



Scala Diatohica 



Secondo la pratica Dalla serie di quinte 

Do 24 Do 24 

Re 27 Re 27 

Ifi 30 #ì 30 </» 

Fa 12 Fa 12 

Sol 36 ó*o/ 36 

Za 40 Za 40 

Si 45 .Si 45V<fi 



CXXX. Se poi vogliansi determinare i gradi della 
scala cromatica, col mezzo di una progressione di quin- 
te, la duodecima di queste quinte dovrebbe precisa- 
mente corrispondere all'ottava giusta dì quel suono 
<ìa cui si è partiti, perchè ne! sistema musicale pra- 
tico, il tredicesimo suono compie la divisione cro- 
matica di una ottava. Ma conservando rigorosamente 
l'esatto rapporto dell'intervallo di quinta, non si 
può effettuare una tale operazione. 

Per darne con maggior chiarezza dna dimostra- 
zione., trasformeremo il rapporto della quinta H 2 ' 
3 in K 4 I 3 , giacché sappiamo ciò niente influire 
sulla sostanza dei due suoni perchè i è l'ottava sotto 
di 2 ; e preso Fa i per punto di partenza, istitui- 
remo la progressione Fa \ \ Do 3 : Sol 9 : Re 27 . . . 
fino al decimnterzo suono . Mi diesis 531,441 . Ri- 
preso il Fa i, ed inalzato in ragion dupla a tacile 
ottave, quante sono necessarie per avvicinarlo all' ab* 
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tenuta Mi diesis, avremo per ultimo termine appros- 
simativo, Fa 524,288 : dunque 



Mi diesis = 531,441 
Fa — 324,288 



Differenza = 7,153 (I). 



Quel piccolo intervallo, che in molti cast si in- 
contra, allorché vogliasi produrre un suono, o egua- 
le, o concidente per mezzo di due differenti progres- 
sioni, si chiama Comma. V recesso del Mi diesis pro- 
veniente dalla progressione di dodici quinte parten- 
dosi da Fa, sopra il Fa medesimo inalzato colle sue ot- 
tave ad un grado corrispondente, è il comma massimo, 
chiamalo comma di Pitto gora, ed il suo rapporto come 
abbiamo veduto, è nella proporzione 

524,288, 
— 531 ,441 

CXXXl. Quanto si è esposto basta a provare suf- 
ficientemente clic Ì prodotti della fisica risonanza, e la 
progressione per intervalli di più semplice rapporto, non 
possono dare unn serie di suoni identica alla scala 
diatonica. Ma d'altronde non conoscendosi altra gra- 
duazione di snoni, clic si trovi in nn rapporto cosi 
esatto col nostro istinto musicale , quanto la scala 
diatonica: e siccome questa scala diatonica è sempre 

(i) Se Mi diesis è più acuto «li Fa, La diesis tara piti 
acuto di Si bimo/le, Sol diesis più aculo <li La bimnlle . . . ec. ec. 
e cosi Jeirli allri. Ora siccoreie è evidente, che il Sì è più virino 
al La diesis che al Si hima'le, perciò volendo distinguere due 
inecie di semitoni, (cioè il maggiore, ed il minore), dovrà 
dirsi semilana minore La diesis. Si, e semitono maggiore Si, 
Si bimnlle. È falsa dunque, e del lulto opposta al vero , la 
regola dalaci da alcuni Armonisti, che il semilono maggiore 
cade Fra due note di diverso nome, ed il minore fra due noie 
di nome eguale. 
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rimasta fissa e stabile in mezzo ad una continua tno- 
vihilità, a cni per propria natura và soggetta l'arte 
musicale istessa: cosi è forza conchiudere, che questa 
scala diatonica, e per conseguenza tutto il sistema 
musicale , o dipeli le da un principio fisico non per 
anche cognito, o che il fenomeno della risonanza dei 
corpi sonori non è stato ancora convenientemente in- 
Impetrato. 

CXXXII. Per giudicare della qualità, e degli ef- 
fetti degli intervalli, è sempre necessario attribuir- 
gli ì rapporti determinati dalla fisico risonanza, ma 
per l'uso pratico egli è totalmente impossibile di ser- 
virsene sempre in tali rapporti. Se vogliasi giusta 
la progressione da un suono all'altro, il rapporto cól 
snono fondamentale, o la acutezza assoluta non re- 
sta la medesima: ed assegnando a ciascuno la sua esat- 
ta corrispondenza col suono fondamentale, essi non 
saranno più nel giusto rapporto fr i di loro, tlu so!o 
esemplo di una semplice successione dei suoni, Sol, 
Do, Fa, Re, Sul, Do sarà sufficiente per dimostrarlo. 
Facendo procedere qoestj snoni nei loro giusti rap- 
porti, ed esprimendo tutti questi rapporti coi loro 
minimi termini, avremo 



Sol Do Fa Re Sol 

(3:2) , (3:4) , (6:5) , (3:4) , (3:2) 
243 : 162 : 216 : iso ; 240 : i 



II Sol 243 nella sua repelrzione abbasserebbe ili 
grado (ino a 240, come il Do Ì62 ridnrrebbesi a 160: 
ed allora sul finire di questa successione , i due suoni 
Sol , Do si troverebbero calati di un comma e '/fl„i per- 
chè 81 ; 80 ;: 243 ; 240, e parimente 81 : 80 J! 
162 ; 160. (1) 

Volendosi ripetere questo seguito di suoni, o ese- 



(i) Con questa di mostrali ime potretibesì provare, non esser 
difetto ilei untori il ralare, o il crescere insensibilmente ili tono, 
quando non aiino accompagnali dagli slnimtiiti : I' istinto spesso 
Ci trasporta ad una intonazione precisa degli intervalli, e que- 
lla ad un cambiamento di grado dei suoni medesimi. 
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guire nna melodia più ttraga di questa, non si potrà 
clip allontanarsi ancora di più. Se più voci vogliono 
continaare il loro canto con intervalli fausti, ciascu- 
na divergerti dalla primitiva intonazione in una mi- 
niera diversa dalle altre, uè più vi sarà armonia , 
nè accorilo. 

CXXXIH. Siccome non è possibile di servirsi sem- 
pre degli intervalli giusti , bisogna almeno clic cia- 
scuno intervallo si approssimi, per quel più che si 
può, alla perfètta esattezza, senza molto deteriorare 
gli altri- Il solo intervallo tli ottava non è suscet- 
tibile di veruna alterazioni? senza prive offesa del- 
l'udito: ma in quanto a tulli gli altri ella è una espe- 
rienza oramai incontestabile, che nel sentire nn in- 
tervallo che pochissimo differisca da un altro, espri- 
mibile da più semplici rapporti, credesi udire il più. 
semplice, e che questa illusione è tanto più perfetta, 
quanto minore si è la differenza. 

Le piccole alterazioni ile! suoni, necessarie per tale 
effetto, si chiamano Temperamenio. Alcuni credono 
che il temperamento non esisti* che per gli strumenti 
a suoni (issi, ina ciò che è slato di s.inra esposto, ser- 
ve a provare che i cattivi Esultati dei npportì trop- 
po esatti sono fondati sulla natura dei ni p; .irti me- 
desimi. Chiunque cantante c chiunque suonatore tem- 
pera ser./a saperlo, e ciascuno ìn una maniera diver- 
sa. Per esempio, noi sappiamo che le quattro corde 
del Violino danno ì quattro su. .ni fissi Sol, He, la. 
Mi: se questi suoni fossero l'uno dall'altro divisi da 
un giusto intervallo di quinta, il Violino non sì tro- 
verebbe perfettamente accordato, perchè il Mi della 
corda più piccola (del cantino), non potrebbe enrri- 
spondere alla ottava giusta del Mi, sesta maggiore del 
Sol della corda più grossa. 

Supponghiamo che il Sol pjù grave sia eguale a 12; 
attese le proporzioni 77 2 ; 3 della quinta maggiore, 
avremo 

Sol Be La Mi 

\i : 18 : 21 : 40 7. 

Il rapporto della sesta maggiore è come K 3 ! 5 ; 

3:5:: n : 20; dunque sol 12, m 20, mi 40, e 
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prr conseguenza Mi come lem quinti presa da Sol 
== 40 '/,; Mi come ottava della sesta maggiore del- 
frttesso Sol = 40. . 

Tal differenza porta con se 1 alterazione di molti 
altri intervalli, perchè il Mi del cantino non trovan- 
dosi ìn questo punto nel suo giusto rapporto col Sol 
della quarta corda, sarà impossibile che i diversi 
suoni medii venghino a corrispondere giustamente nelle 
loro relative proporzioni, tanto con qucslo Mi, che 
con onesto Sol. P< r correggere un tal difetto è in- 
dispensabile, che le tre quinte siino un poco calanti, 
e tali appunto le formano praticamente i suonatori di 
Violino, ed i più senza saperne il perchè. 

Col variare delle cause, variasi ancora il tempe- 
ramento , ed è perciò che quello della Viola non è 
eguale h quello del Violino, ne questo è simile al 
temperamento necessario nell'Oboe, nel Fagotto . . . ec. 

CXXXIV. Il temperamento non è altro in sostan- 
zi, che una sottrazione del comma pitagorico dalla 
ispettiva grandezza di alcune, o di tutte le dodici 
quinte, per mezzo delle quali si perviene a Basare la 
gradazione della scala cromatica. Una tal sottrazione 
£ indispensabile, affinchè il tredicesimo snono pro- 
dotto dalla duodecima quinta, sia ìa giusta ottava 
del sanno da cui si è parliti. t 

Vi possono essere quanti temperamenti ineguali 
si vogliono, ma non ve ne sarà che uno solo egua- 
le, per che uno solo è il giusto reputo in quote 
esatte e proporzionati, che può assegnarsi in dimi- 
nuzione di ciascheduna quinta. 

Nei temperamenti disegnali , più sarà il numero 
delle quinte esatte, più il tempera mento sarà calimi: 
perchè quel piccolo numero di quinte fra le quali 
deve repartirsi il comma pitagorico, divengono insop- 
portabili. Il caso istesso, se il comma v ie ne repar- 
tito inegualmente. Il peggior temperamento e quel- 
lo ove vi sono delle quinte più alle, perchè allora 
le altre quinte sopporteranno, o!tr* il comma pitta- 
eorico, l'eccesso delle quinte alzate. 

Il temperamento eguale e il migliore di totti per- 
chè una eguale reparlhione d(IIa differenza suddetta 
su tutti gli intervalli, meno i" offriva, fà sì che la ine- 
i di ciascuno intervallo è troppo piccola, per 
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agire in maniera spiacevole sul nostro udito. Il pri- 
mo a proporre un simil temperamento fù il celebre 
Rameau: ma per i soliti impedimenti, che incontrano 
simili innovazioni, è adesso, cioè a dire qaasi dopo 
un secolo, clic si è generalmente adottato. 

CXXXV. 11 calcolo per il temperamento eguale o 
per la progressione geometrica dei numeri fra \ e 2, 
può farsi in varie maniere. Una delle più semplici con- 
siste, in moltiplicare dodici volte dì seguito l'unità 
colla duodecima radice dì 2; ciò si può meglio ese- 
guire coi logaritmi, che col mezzo dei numeri stessi. 

Questa progressione geometrica può esprimersi Del- 
la seguente maniera 

Do : Do diesis '. Re '.Re diesis ; Mi '. 

, . 2 V,. .,"/.. :2 */.. ;*/... 

Fa ; Fa diesis \ Sol ', Sol diesis ; Za l 

,"/..; 2 *A- : 2''" : 2 1 /» :»■/... 

Si bimolle ; Si '. Do 
•<•/ ni ; ovvero 

2 : 2 : a 

< : v~2 : y-2* : y-%* : y~2* : v~i> ; \/-2* : 
V~2i ; y-2 8 : yn : 'yv : jjr» : 2. («j. 

Ciascun intervallo del nostro sistema musicale, 
eccettuato l'ottava, non può rigorosamente essere 
espresso altro che da numeri irrazionali, che rappre- 
senteranno sempre i numeri più semplici, dui quali min 
differiscono che in una maniera quasi impercettibile 
ai nostri sensi. Cosi la quinta y-gt differisce dalla ve- 
149,831 , 

ra 3 ; 2 del comma jKQfjffò e ' a terM ma gg lor e yib 
differisce dalla vera 5 ; 4 di un poco meno del comma" 

(i) Queste Formule sono estnttie, insieme colle loro teo 
*K, dall' acustica del Dottor Chladni. 
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-„ ■ . Allorché si vuole assegnare ad nn intervallo 

426 " 

una maggiore esattezza, guastansì gli altri [i). 

Per mezzo dei calcolo decimale, si è approssima- 
tivamente determinato la lunghezza delle corde ne- 
cessaria a prò lurrc una scala cromatica egualmen- 
te temperata. Soi riporteremo quella che ci da il Dot- 
tore Ghindili nel suo trattilo ili Acustica., ove si sup- 
pone il suono Ho reso da una corda eguale a 1 di- 
fiso in 100,000 parti, e si determina quante di queste 
parli sicno necessarie, per ottenere gradatamente da 
questa - istessa corda ciascun suono cromatico lino 
all'ottava. 







) ,00000. 


Do diesis, o Re bimolle . 




94387. 






89090. 


Re diesis, 0 Mi bimotlt . 




84090. 






79370. 






74915. 


Fa diesis, o Sol bimolle . 




707(0. 






66742.-. 


Sol diesis, o La bimolle. 




62996. 


La 




5946). 


La diesis, o Si bimolle . 




56(23. 






52973. 






50000. 



CXXXVI. I notabili progressi che la musica ha 
fatti in quest'ultime) ventennio , Jebbonsi principal- 
mente attribuire all' avere adottato il temperamento 
eguale, prima nel Pianoforte, e poi in tutti gli al- 
tri strumenti a suoni fissi . Questa innovazione ha 
dato impulso al perfezionamento di varii strumenti 
come il Flauto, il Clarinetto ec. i qnali of- 
frendo ora più vasto campo al compositore di musica, 

(a) L' orecchia può aurora sopportare delle quinte abbai- 
«ale di un poco più della duodecima parte del comma pit- 
2 27 

tagqnco: ma o, — del comma medesimo, saranno i Ji- 

12 12 
miti delle quinte sopportabili. 
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«è obbligandolo più a riguardar come nemiche quel- 
le scale moduli di sei, o sette diesis, o di sei o sette 
Limolli, ha potuto più facilmente rinvenire nuove e 
più variate foggie di melodie, e dì modulazioni, non 
per anche tentate. 

Anco gli sforzi ingegnosi per sviluppare le leggi 
dell'armonia colle fisiche proprietà del suono, non 
sono stati del tutto svantaggiosi alla teoria, ed alla 
pratica della musica, perchè malgrado la diversità dei 
priticipii, tutti convengono a esso , che il tipo del- 
l'armonia equih mporanea ci vieti presentato nella ri- 
sonanza del corpo sonoro, dagli intervalli esprimi- 
bili dal N": \ al N°: 6, e dalle loro moltiplicazioni, 
o divisioni per 2. 

Nulla però di positivo si rinviene in d'Un feno- 
meno, per riguardo alla successione dei suoni, ed è 
per questo ei e la così delta scienza del Lasso fon- 
dapentale, con cui pretendevasì stabilire le fisiche 
leggi di successione degli acrordì, è stala per la man- 
canza di solida base, riconosciuta insussistente in 
quanto alla teoria , ed erronea in quanto alla pratica. 



ARTICOLO OTTAVO 
Dell' armonia. 



GXXXVI1. Secondo le idee le più comuni , per ar- 
monia musicale intende si la scienza degli accordi e 
delle loro successioni , e si da il nome di accordo 
uri una riunione di tre differenti snoni almeno, di 
quattro, o tutto al più di cinque. Ma considerata nel 
suo più stretto senso , e nel suo più ampio signi- 
ficato, l'armonia deriva da quella patticolar proprie- 
tà, cn- si riscontra fra le diverse parti componenti 
un solo e medesimo tutto bene ordinato e counes- 
i so, mentre fuori di questa riunione ciascheduna parte 

indipendentemente e per se stessa , forma un tutto 
«epurato e distìnto. L'armonia dunqne è il resulta- 
lo della felice combinazione della Unità, e della Va- 
rietà. 
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L' uomo trovasi collocato nel centro dell' armo- 
nia: tutto il creato è armonia, perchè fra tutli gli 
■oggetti da cu! siamo circondati riscontrasi unità, e 
varietà. I vurìi ordini sociali formano l' armonia del 
viver civile, sorgente di comun felicità, allorché pro- 
vide leggi stabiliscano e mantenghino quella unità, 
necessaria ad equilibrarne 1' immensa varietà. L'.t- 
monia è a noi sì omogenea, e ci arreca tanto pia- 
cere, che non solo la esigiamo nelle produzioni ilei- 
Jo spirito e dell'ingegno, ma la desideriamo ancora 
nelle arti le più meccaniche, nel vestiario, nei mobili, 
e perfino negli oggetti destinati ai nostri usi i più 
vili. L'armonia, in fine, è l'anima della musica. 

GXXXVIII. Una produzione musicale ben compo- 
sta, c felicemente immaginata presenta armonia per 
tutti i suoi Iati. Nella contemporaneità e nella suc- 
cessione dei suoni, unità e varietà: nella esposizioni', 
col legazione e sviluppo delle diverso idee, unita e va- 
rietà: nella gradazione e disposizione del forte e del 
piano: nel movimento, ora concitalo , ora lento; nei 
riposi . . . ec, per tutto in somma unità e varietà, 
cioè armonia. Queste varie specie di armonia possono 
tutte, più o meno assoggettarsi a 11' insegnamento , in:i 
per essere alcune referibili solamente a casi paiticn- 

generuli, come può farsi nella armonia proveniente 
dalla coesistenza di più suoni, la quale riconosce tin 
principio fisico, ed ha alcuni dati positivi ov«" appog- 
giare quelle osservazioni, necessarie a dedurne le re- 
dole. Egli è solo di questa ultima specie che inten- 
diamo adesso parlare. 

Lo studio dell'armonia comprende 

1. La dottrina degli aceordi. 

2. La scienza della modulazione. 

3. La teoria duil'aecoinp:igna mento. 

Questi tre diversi articoli forniscono la materia 
«gli studii preparatoci della composizion musicale, 
f> da essi solo dipende la purità di stile, di cui manca 
affatto un compositore, allorché o per negligenza o 
per altra causa, abbia trascarato di approfondir"! nei 
JU^n'tsim:. 

Picchiasti T. 1, 5 
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Si; lo studio dell'armonia è indispensabile a chi 
vuol dedicarsi alla composizione , egli non è meno 
necessario al semplice esecutore di musica. Ed in latti 
quii! piacere potrebbe ritrarsi anco dal più sublime 
pezzo di poesia, scritta in una lingua intelligibile 
dagli uditori, ma poco o nulla cognita a colui che 
imprendesse a declamarcela? Come mai dunque un 
suonatore che ignora l'armonia, potrà egli farcene gu- 
stare i pregi con quella profonda squisitezza, che ri- 
chiedesi, se questa armonia è un linguaggio a lui noto 
imperfettamente, e per semplice meccanismo? Quando 
il suo genio la trasporti ad abbellire ed animare una 
melodia, coinè potrà egli ciò fare correttamente, al- 
lorché gli tono ignole le sorgenti da cui essa deri- 
va? Ma pur troppo accade, che quegli otto o dieci anni 
di fatica, impiegati a superare quelle meccaniche dif- 
licollà che presenta uno strumento di musica qua- 
lunque, riescono insudicienti ad ottenere ciò che dalla 
musica si esige, per la sola trascuratezza di impiegar 
pochi mesi nello studio dell'armonia. 

CXXXIX. Per l'acquisto della scienza dell'armo- 
nìa, oltre la viva voce ilei maestro, sarà sempre utile 
il ricorrere ad un buon Trattato, il quale ad ogni mo- 
mento può richiamare alla memoria quel tanto che 
fosse sfuggito. Molti valenti Artisti, ed anco letterati 
iusigni hanno sviluppato, chi piò, chi meno profonda- 
mente tal materia: ma il lodevole desiderio, o di pre- 
sentarla con maggior chiarezza, o di svilupparla più 
completamente, o con più precisione ordinarla, o dì 
crear nuovi sistemi, ha partorito una immensa quan- 
tità di tali libri, gli unì sì dissimili dagli altri, che 
dìrebbesi trattare essi di materie l'uno dall'altro dif- 
ferenti. Ogni autore crede meglio esprimersi, inven- 
tando nuovi vocaboli per distinguere i medesimi og- 
getti: per esempio uno stesso aggregato di suoni dif- 

de. ... ce : chi basa il suo sistema sopra un solo 
accordo, chi sopra due, chi sopra sette, chi dodici, 
chi sessanta, chi infine stabilisce tremila e seicento spe- 
cie diverse di accordi. 

Abhenchè nello scegliersi un Trattato sia sempre 
dn seguirsi l'opinione ìlei dotto maestro, a cui va in- 
giunto l'obbligo di renderlo intelligibile allo scuola- 
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re, commentandoglielo, e rischiarandoglielo, ove ne ap- 

Saia intralciato e confuso, affine di dileguare quell'aria. 
Ì inaccessibilità, che qualche volta incontrasi in si- 
mili libri: por non ostante non sari disutile il pre- 
sentar qui , nel più ristretto possibile , e nel sno 
aspetto il più semplice, una sufliciente idea di tal ma- 
teria. 

CXL. La scelta dei snonì simultanei ove possa in- 
contrarsi quella unità e varietà, capace a produrre 
quella armonìa, di cui la musica ai di nostri va così 
adorna, non dipende da umano capriccio, come vi 
dipende per la più gran parte la successione par- 
ziale di essi suoni. La natura ci cifre il mndi'llo, il 
vero tipo dell'armonia proveniente dolila contempo- 
raneità di più suoni, né sta in ficoltà dell'uomo il 
prescindervi, giacché l'organizzazione dell'orecchio ri- 
riscontrasi in tal punto ìli egual rapporto colta riso- 
nanza dei corpi sonori. 

Riprendendo per ciò la serie dei suoni prodotti da 
una medesima corda vibrante, riportati ne 11' Esempio 
alla lettera A 3 , verremo in cognizione per mezzo dell' 
esperimento: che tacendo sentire contemporaneamente 
tutti i suoni dal n.° h tino al n. H 6, ne avremo per 
resultato una graditissima armonia, la qu.de sempre 
più verrà disturbata, a misura che vorrà introdurvi SÌ 
altri suoni provenienti dalla risonanza medesima, dal 
n. D 1 in poi. 

CXLI. L'azione di due suoni contemporanei è una 
consonanza, perchè consonare esprime prò pria inente 
l'idea di suonare insieme: ma nel teorico linguaggio 
della musica, si da esclusivamente il nome di conso- 
nanza a quella gradita armonia, che può ottenersi da 
due suoni sentiti in un medesimo tempo. Per dis- 
sonanza intendesi il resultati) della azione di due suoni 
contemporanei , fra i anali regna una tal qualità di 
proporzioni , da non poter produrrò una sodi sfociente 
armonia. 

Se dai primi sei suoni resultanti - dalla spontanea 
risonanza di un corpo sonoro, sottraggatisi Ì primi tre, 
cioè i numeri }, 2, e 3, i quali non sono che repe- 
tizioni in ottave gravi dei suoni n. u 4, e 6, avremo per 
residuo i tre suoni 4, 5, e 6, che nsl caso riportato 
nell'Esempio alla lettera A 5 , corrispon.lono alle jiotc 



ÌAj, Mi, fol. Siccome l'azione contemporanea di que- 
sti Ire suoni, produce in noi In sensazione la pili pia- 
cevole, cosi è du conehiudersi, clic tuli suoni siano 
tatti separati da intervalli consonanti. 

Preso il suono Do per il punto di partenza, cioè 
per il n.° f, il Buona Mi lo troveremo distante per 
l' intervallo di ter/a maggiore d;i esso Do, come^oi 

10 troveremo una terza minore più acuto del Mi,ei 
una quinta niaggiore più acuto di Do. Gli intervalli 
consonanti elio quivi si riscontrano sono dunque , 
la terza maggiore, la terza minore, e la quinta mag- 
giore. 

I due suoni die formino una consonanza, in qua- 
lunque senso vengliino presentati, non possono che 
produrre una consonanza: vale a dire, che la ter» 
e la i|uinta anehe prese una o più ottave sopra al suo- 
no più grave, non cesseranno inai ili essere consonati- 
ti , come non lo possono cessare invertendosi l' or- 
fJìne dal grave all'acuto ilei suoni medesimi, cioè al- 
lorché si trasporti il più grave una oliava più in acuto, 
o viceversa. Tale operazione chiamasi in pratica ro- 
i'evC(«re C intervallo: Vedasi negli esempii alla lette- 
ra C s , n," 2, c 3. In questi primi tre numeri dì He 
esempio appariscono consonanti gli intervalli diatonici 
di ogni giailo, meno la seconda e la settima: dunque 
se la seconda e la settima non sì trovano compresi fra 

11 numero degli intervalli consonanti, è forza conclu- 
dere che essi sieno intervalli dissonanti , e vedremo 
ne.ll' is lesso esempio C% n. u 4, essere l'uno il rovescia 
dell'altro. 

CXL1I. I nostri antichi divisero in due classi fili 
intervalli consonanti. L'unisono, l'ottava suo rovescio, 
e la quinta maggiore col suo rovesci ) la quarta mi- 
nore, furono fletto consonanze perfette, ed alla ter» 
maggiore e minore e loro rovescii lù assegnato il tìtolo 
ili consonanze imperfette. La causa di una tal divi- 
sione si è, che l'unisono e la quinta maggiore, o come 
dicesi quinta giusta, non comportano aumento o de- 
cremento nella loro dimensione di intervallo , seno 
diventare dissonanze: così tali intervalli furono delti 
perfetti, perchè ciò che è perfetto è uno ed immoto- 
tubilo, né, ammette numero ne gradì, senza perdere o 
degenerare dalla sua intrinseca qualità di perfetto. Al- 
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l'opposto la terza ammettendo pluralità ili gradi, col 
trovarsi consonante tanto nel suo intervallo maggiore, 
che nel suo minore, perciò ella fu distinta col nome di 
consonanza imperfetta, 

Rendesi necessario l'avvertire, che l'epiteto di per, 
fetta O di imperfetta , assegnato ad mia consonanza 
non deve intendersi un titolo qualificativo della «er- 
ezione o imperfezione della armonia prodotta do quel- 
la tal consonanza medesima. La volgarissima opinione, 
che le consonanze perfette sieno più armoniose delle 
imperfette, viene smentita tanto dalla pratica, che dal 
retto giudizio della buona teorìa . Ognun sa che la 
terza è l'intervallo il pi fi necessario per formare l'ar- 
monia contemporanea nelle nostre composizioni mu- 
sicali, e sarebbe ben trista ed insipida quella produ- 
zione ove si pretendesse valersi sempre di unisoni, di 
ottave, e di quinte. 

L'unisono manca affatto di varietà, per ciò non può 
essere armonioso : nell'ottava regna solamente quel 
piccolo grado di varietà; che può resultare dal senti- 
re un istesso suono preso in due diversi gradi : la 
quinta presenta pochissima unità da contrapporre ad 
una gran varietà che si riscontra fra i due suoni. Dun- 
que l'unisono e l'ottava mancano d'armonia per eccesso 
di unità, e la quinta per eccesso di varietà. La terza 
che è detta la consonanza imperfetti, in quanto alla sita 
armonia, ella è la più. perfetta dell'altre , perchè fra 
i-due suoni che la formano, l'orecchio vi riscontra 
quantità proporzionali di unità e di varietà, da far si 
che egli sia l'intervallo il più armonioso (i). 

CXLIU. Riunendo gli intervalli consonanti ne! suo 
primitivo stato, a quelli che da essi derivano per mezzo 
dei loro rovesci!,, avremo otto specie di consonanze, cioè 

CoNSOSAWZE PERFETTE 

\. L'unisono, ed il suo rovescio 
2. L'Ottava. 



(i) Vedasi su tal rapporto l'Opera intitolata — Dell'ori- 
gina della musi™ ili Don Antonio F,xinicnn — le diverse opero 
rti Giovanni Giuseppe De Momignes, eit il Zirlino nelle sue isti- 
tuzioni armoniche, alla parte terna Cup: 8. 



3. La quinta maggiore ed il suo rovescio 
4- La quarta minore. 

COKSOHAICZB IMPERFETTE 

5. La terza maggiore, ed il suo rovescio 

6. La sesta minore. 

7. La lena minore, ed il suo rovescio 

8. La sesia maggiore. 

Gli intervalli dissonanti sono 

4. La seconda maggiore, ed il suo rovescio 

2. La settima minore 

3. La seconda minore, ed il suo rovescio 

4. La settima maggiore. 

5. La quinta minore, detta quinta falsa, ed ij 

suo rovescio 

6. La quarta maggiore, detta tritono. 

Qualunque altro intervallo, sia cromatico^ sia enar- 
monico, è una dissonanza. 

CXLIV. Siccome vi sono due qualità principali dì 
intervalli, cioè consonanti, e dissonanti, cosi gli ac- 
cordi completi dividonsi in due classi, cioè, in accordi 
consonanti, ed in accordi dissonanti. Gli accordi con- 
sonanti sì compongono di tutti intervalli consonanti: 
gli accordi disson.mti, oltre le consonanze, contengono 
anche intervalli dissonanti. 

Come gì?» osservammo (J CXL). la natura ci pre- 
senta il roo'ello dell'armonia equitemporanea , dal 
quale due, o tre differenti specie di accordi, tutto al 
più possiamo ricavarne. Ma l'arte ebe procura estender 
sempre i suoi limiti, ha saputo rintracciare varie altre 
specie di accordi, i quali se non sono così armoniosi, 
come quelli che la tisica risuonanza ci addita, pure 
essi servono ottimamente a viepiù dar risulto agli ac- 
cordi naturai!, ed a spander così una più gradita va- 
rietà, nelle nostre composizioni di musica. 

Siccome il nostro sistema musicale unicamente ri- 
posa sulla scala diatonica del Modo, sia maggiore, o 
minore, e siccome questo Modo no;i riconosce altri 
clemeutij fuorché i sette diflerenti suoni diatonici: cosi 
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col riproporre l'accordo di terza, e quinta sa ciascun 
grado di questa scala , rimangono esauriti tutti quei 
mezzi, clie l'arte musicale può' impiegare, per esten- 
dere il dominio dell'armonia contemporanea, col mol- 
tiplicare la specie degli accordi di tre suoni. 

GXLV. Se l'accordo di terza e quinta, tipo del- 
l'armonia consonante additatoci dalla natura, venga 
dunque riprodotto sui «ette gradi di unsi scala dia- 
tonica: attesa la varia combinazione degli intervalli, 
che si vanno incontrando sa c'iuschedun grado, ne 
risulteranno tre differenti specie dì accordi di teria 
e quinta : Vedasi lettera D s negli esempii. 

Chiaro apparisce da tali! esempio, clic il primo, 
quarto, e quinto grado della scala diatonica del mo- 
da maggiore, offre naturalmente il mezzo di impia- 
garvi 1' armonìa naturale e consonante di terza mag- 
giore e quinta maggiore, la quale più generalmente 
vien detta decordo perfetto maggiore. Il secondo, 
tento, e sesto grado di tale scala producono una armo- 
nia, consonante, ma di altra specie, perchè essa de- 
riva da una terza minore, e da una quinta maggio- 
re .' questa armonia si chiama decordo perfetto mi- 
nore. Sul settimo grado riscontrasi mi Accordo di ter- 
za minore, e quinta minore volgarmente denominata 
quinta falsa : e siccome la quinta falsa è una dis- 
sonarmi, cosi tale armonia è dissonante, e si chiama 
Accordo imperfetto, ovvero Accordo di quinta falsa. 

Le istesse tre specie di accordi, e non più se ne 
incontra nella scala ilei modo minore, allorché vo- 
gliasi sopra di essa esperimentare una simile opera- 
sione: nè altra differenza apparisce, se non che 1« 
medesime specie vanno necessariamente a cadere sor 
pra gradi differenti a quelli su cui son caduti nella 
scala del Modo maggiore. In questo esempio ripor- 
tato alla lettera D 5 , si sono contrassegnati colla let- 
tera a ì tre Accordi perfetti maggiori, che in se- 
guito per maggior brevità, chiameremo Accorili delta 
specie a , come della specie b diremo eli Accordi per- 
fetti minori,' e della specie c intenderemo gli Ac- 
cordi di quinta falsa. 

CXLV1. Nella medesima risonanza del corpo so- 
noro si rinviene ancora il tipo degli accordi disso- 
nanti, allorché si riumschino i quattro suoni prodotti 
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dai numeri 4, |"5, 6, 7, che nelt' esempio A' vedonsi 
corrisponderò itile quattro note Do, Mi, Sol, Si bi- 
molle , cioè a dire a 1 , 3.™ , 5. nla j e 7."" . Se- 
guendo il metodo di sopra praticato, coli' assegnare 
ttn Accordo di terza, quinta, e settima ad ogni grado 
della scila diatonica, si viene ad ottenere qaatlro 
differenti specie di Accordi di settima. Queste quat- 
tro specie appariscono distinte per memo delle let- 
tere a',b', c', d' nell'esempio die sì riporta alla Let* 
tcrn E 3 . 

L' Accordo della specie a\ è I* Accordo perfetto 
maggiore con più la settima minore. Esso cade na- 
turalmente sulta quinta nota della scala del modo 
ma^git-re, e siccome egli è perfettamente simile al 
tipo naturale dell' armonia dissonante, perciò è più, 
dolce ed armonioso di tutti gli altri. 

Gli Accordi della specie b', che si incontrano sul* 
la seconda, terza, e sesta nota della scala, sono Ac- 
cordi perfetti minori, con più una settima minore. 
Tali Accordi sono i più aggradevole dopo quelli della, 
specie a'. 

L' accordo distìnto dalla lettera c\ che incontrasi 
naturalmente sulla sensibile del modo maggiore, è 
l'Accordo di quinta falsa più la settima minore: e 
l'Accordo perfetto maggiore più la settima minore, 
clie vien distinto colla lettera d\ il quale nel ripor- 
tato esempio vedesi cadere eolia tonica, e sulla quar- 
ta , forma una particolare specie di Accordo, il più 
erodo ed il più dissonante fra gli Accordi di set- 

CXLVII. Non sarà forse sfuggito alla osservazione 
del nostro lettore, che ogni Accordo nella sua pri- 
mitiva origine è un aggregato di tre o quattro di- 
versi suoni, i quali nella loro maggior prossimità tro- 
vansi respettivamente separati I' uno dal I' ali ro ila tanti 
intervalli di terza. Seguendo dunque un ordine si- 
mile affine di aumentare il numero dei suoni di un 
Accordo, ed aggiungendo all'uno, terza, quinta, e set- 
tima nn nuovo suono di una terza più acuto dì essa 
settima, ne otterremo un altro Accordo composto di 
uno, terza, quinta, settima, e nona. Questo Accordo di 
mina non può essere che doppiamente dissonante , 
perchè la settima, e la nona sono due dissonante , 
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le quali riunite, ed diico sottintese la una armon» 
equitemporanea riescono incomportabili ni nostro orec- 
chio, dalla dominante in fuori, perchè ivi solamente 
la dolcezza particolare dell'Accordo a' hi forza di 
mitigare 1' asprezza di questa nuova dissonanza ag- 
giunta. 

Mediante dunque l'addizione di un suono alla ter- 
za sopra della sua settima, l'Accordo a\ nel modo 
maggiore produce un Accorilo di nona maggiore, co- 
me sarebbe per esempio Sol, Si, Re, Fa, La-, men- 
tre I' istesso a' produce un Accordo di nona minore, 
quando egli appartenga al modo minore, come per 
esempio Mi, Sòl diesi*, Si, Re, Fa. L'Accorilo di 
nona maggiore lo indicheremo compendiosamente con 
a", e qnello di nona minore con a'". 

CXLVlU. Per moderare l'asprezza 'dell'Accordo 
di nona, senza che egli perda della sua forma carat- 
teristica, si usa spesso di sopprimere la nota N. u 1, 
la quale in tutti gli Accordi, di qualunque specie 
essi Steno, chiamasi la nota principale, o nota fon- 
damentale. In tal caso la nona maggiore si presenta 
sotto la forma di c' , come per eseuipio v l' Accordo 
a" Sol, Si, Re, Fa, La, riducesi a Si, Re, Fa, La, 
già dì sopra accennato per un Accordo della spe- 
cie c'. Ma allorché ci siano cognite le leggi fonda- 
mentali su cui sono regolate le successioni degli Ac- 
corili non si potrà confondere a" con c', perchè que- 
st' ultimo Accordo quando deve formare un armonia 
completa ed indipendente, non comporterà mai ag- 
giunta, o complemento di suoni differenti senza guasto 
dell'armonia, mentre derivando esso da a", la sostan- 
za non ne verrebbe alterala, allorché gli si ridonas- 
se la sua fondamentale, cioè a dire vi si aggiungessi 
nn suono dì una terza maggiore più grave della no- 
ta principale, su cui apparisce riposare. 

L'Accorilo di nona minore a" anch'esso, prati- 
casi più spesso senza la sua fomlamentale, ed in lai 
caso egli ci apparisce sotto una forma tutta sua pro- 
pria e particolare. Per esempio l'Accordo Mi, Sol 
diesis, SÌ, Re, Fu, riducesi a Sol diesis, Si t Re, 
Fa, armonia molto grata nella sua dissonanza, la quale 
come vedesì, deriva da una terza minore, da una quinti 
mtuure, e da uuu Settima diminuita. Questo accordo 
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stmicromntlco, conosciuto generalmente per l'Accori 
do di settima diminuita, è di un oso si frequente e 
si esteso nelle nostre composizioni di musica, ohe 
egli merita una particolare attenzione, e per questo 
lo considereremo come una specie dì Accordo indipen- 
dente, die a maggior brevità lo chiameremo in set 
guito l'Accordo ai. 

CXLIX. Siccome due dissonanze riunite in nn me- 
desimo Accordo, sono di già insoffribili, a menochè 
non riposino sopra a', cosi non potrebbero compor- 
tarsi dal nostro udito tre o più dissonanze contem- 
poranee. Egli è qui che l'arte ba dovuto arrestarsi, 
non trovando più campo da estendersi. 

Queste poche specie di Accordi diatonici, lo qua- 
li sono suscettibili di riprodursi in mille variate for- 
me, vengono arricchite ancora dall' uso del genere 
cromatico. Senza valutare il cambiamento di specie, 
che lo stesso Accordo può subire per la momentanea, 
azione di un suono cromatico, come sarebbe per esem- 
pio, se l'Accordo a Do, Mi, Sol si cambiasse in c 
colla sostituzione di Do diesis a Do naturale, ovvero 
in b colla sostituzione di Mi bimniolle a Mi natura- 
le: il genere cromatico per se stesso ci dà due specie 
particolari di Accordi, ormai ricevuti, e praticati da 
tutti i buoni compositori, cioè 

L'accordo di quinta aumentata. 
2. L'accordo di festa aumentata. 

L'Accordo di terza maggiore e quinta aumentata, 
coinè per esempio Do, Mi, Sol diesis, io chiamere- 
mo per compendio l'Accordo x. L'accordo di terza 
maggiore e s._'sta aumentata, come per esempio Fa 
La, Re diesis: oppure terza maggiore, quarta mag- 
giore, e sesta aumentata, ci>me per esempio: Fa, La, 
S', Re diesis : ovvernmente terza maggiore, quinta 
maggiore, e sesta aumentata, come sarebbe Fa, la, 
Do, Re diesis, lo chiameremo I' Accordo y. 

Alla lettera negli esempii, vedesi la serie di 
tutte le descritte specie di Accordi, fra i quali non 
vi ba che a, e b che siìno consonanti, gli altri, dieci 
sono tulli Accordi più o meuo dissonanti. In que- 
sto esempio la nota Do fissa sempre il punto di 
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nrtenza , ossia il suono più grave di ogni specie 
i Accordo , e per questo le proporzioni degli in- 
tervalli vi si vedono accomodate per mezzo di bi- 
molli, o di diesis. 

La prima facoltà da acquistarsi nello studio dcllit 
armonia, si è l'attitudine dì riconoscere prontamente 
la specie di un Accordo qualunque. Egli è per acquista- 
re una tal capacità, che può reputarsi ottimo eser- 
cizio il ripetere 1' esemplo medesimo F*, cambiando 
il Do in un altra nota qualunque. 

CL. Le note componenti un Accordo possono es- 
sere duplicate, triplicate, quadruplicate ... ce. ec. 
sia all'unisono, sia in varie ottave: come pure l'or- 
dine di tali suoni può essere invertito, senza nuo- 
cere alla sostanza dell'armonia, per clic come sap- 
piamo il rovescio degli intervalli niente influisce sulla 
consonanza o dissonanza di essi ( §- CSLI, ) L'Accor- 
do perfetto maggiore, per esempio Do, Mi, Sol, Do, 
può presentarsi nell'ordine Do, Sol, Do, Mi, ovvero 
Do, Do, Mi, Sol, oppure Do, Do, Sol, Mi . . . ec. ec, 
ed in tutti questi casi vi'en sempre egualmente constde> 
rato per un Accordo diretto e fondamentale, perchè la 
nota Do, che è la sua principale, trovasi sempre essere 
ìl suono più basso di tutti gli altri. Ma allorché nell 1 in- 
vertir l'ordine dei suoni di un Accordo, si pone per 
Dota più grave un'altra nota fuori della sua fondamen- 
tale, allora tale accordo chiamasi rovesciato. Dunque 
Ogni Accordo; ha una sola direzione fondamentale -, 
e più rovesci] : e perciò Do, Mi, Sol, Accordo dì- 
retto e fondamentale ; Mi, Sol, Do primo suo rove- 
scio: Sol, Do, Mi, secondo rovescio. 

CU. I rovesci degli Accordi sono di frequentis- 
simo uso nelle nostre composizioni musicali, e ser- 
vono mirabilmente alla varietà dell'armonia, onde 
tale artifizio merita un accurato studio, ufline di abi- 
litarsi alle due seguenti operazioni, cioè. 

\. Dato un Accordo diretto, trovarne tutti ì suoi 
rovesci!. 

2. Dato un Accordo rovesciato; ridurlo al primi- 
tivo Suo stato fondamentale. 

La prima di tali operazioni e per se stessa sem- 
plicissima : ella consiste nel considerare alternativa- 
mente come basso ciascheduna delle note che cout- 
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pongono un medesimo Accordo. Per eScmpìó, B8 nel- 
1' Accordo dìretlo Sol. Si, Re, Fa, sì tolga la nota 
Sol dal suo punto più grave, e di trosporti in una 
dello parti superiori, avremo il primo rovescio di tale 
Accorlo, e l'ordine Sì, Re, Fa, Sol dei me ri esimi 
Filoni ; produrrà una armonia proveniente dagli in- 
tervalli di terza, quinta, e sesta. Con cgual metodo 
ne otterremo per secondo rovescio Re t Fa, Sol, Si, 
armonia di terza, quarta, e sesia : per terzo rovescio 
Fa, Sol, Si, Re, armonìa di seconda, quarta, e se- 
sta . ec. ce. 0_;nì Accordo è suscettibile di rove- 
sciarsi in tnlti i sensi, meno che a", e y, le (ti 
cui dissonanze compariscono più insoffrìbili colla in- 
TCrsìone del loro suoni. 

In quanto iti In seconda operazione, essa ci compa- 
risce un poco più complicata: ma allorché si riflet- 
ta, che un Accordo fondamentale deve presentare tut- 
te le sue note in una progressione continua di tan- 
te terze, n«m sarà difficile il ridurre ad una simile 
progressione qualunque Accordo rovesciato. Figuria- 
moci per esempio, clic in una partitura si riscontri it 
Re nel basso, e nelle parti più sente il Za, poi II Fa 
diesis, poi il Si. Senza valutare tutte le varie repe- 
tìzioni che possono esservi di tali snoni, apparirà chia- 
rissimo esser questo un Accordo rovesciato, perchè 
l'ordine dei suoni Re, La, Fa diesis, Si non presenta 
una progressione continua di terze: così col riportare 
nel basso ad una ad una tali note, verremo in fine 
n conoscere, che la fondamentale di questo Accordo 
è il Sì, il quale solamente può ridurre questi mede- 
simi suoni al una direzione di tante terze successive 
cioè Si; Re, Fa die La, e quindi con l'esame dei 
Tari! intervalli paragonati colla nota fondamentale co- 
nosceremo che tale Accordo appartiene alla specie 
b' , perchè composto dì terza minore, quinta maggio- 
re, c settima minore. Questa medesima operazione è 
Applicabile a qualunque specie di Accordo rovesciato, 
uè vì ha che l'Accordo cromatico dì sesta aumentata 
ch'i possa f.irse presentare una qualche difficoltà. Ma 
egli è da osservarsi in tal caso, che questa sola specie Ai 
Accordo trovasi costantemente praticata in un mede- 
simo rovescio, il quale è da considerarsi coni" il se- 
conio rovescio di un Accordo, composto di terza mag- 
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giorc, quinta minore, e settima minore; Dunque Ja 
fondamentale di nn Accordo y, tari sempre una quin- 
ta minore più bassa del suono più gr.ive col quale 
presentasi l'Accordo medesimo, abbenchè questa no- 
ta fondamentale, spesse volEe non apparisca fra i suo* 
ni superiori, oppure alla medesima si trovi sostitui- 
ta la sua nona, come accade allorché egli viene prati- 
cato con terza maggiore , quinta maggiore , e sesta 
aumentata . 

Un adequato esercizio sulla prima delle due pro- 
poste operazioni, facilmente conduce all'acquisto di 
questi seconda facoltà, la quale fe egua Imeni ente in- 
dispensabile tanto per la perfetta esecuzione, che per 
la composizione della musica , perchè egli è unica- 
mente col riportare alla sua direzione fondamentale 
tutti g'ì Accordi, die si perviene più facilmente a 
dar ragione della contessi tura, armonica dì un pezzo 
di musici qualunque. L'andamento delle note princi- 
pali degli Accordi forma il Basso fondamentale dell a 
musica, che per un maggiore effeLto nelle composi- 
zioni cede il suo posto al Basso figurato , detto anco 
Basso continuo, il quale è destinalo a parlare all'o- 
recchio,, mentre il fondamentale parla alla spirito. 

Della successione seglt Accordi 

CLIt. Gli Accordi a,c i (perfetto maggiore, e per- 
fetto minore} p^r rapporto alle loro successioni, ven- 
gono considerati come Accordi liberi, e si riguardano 
come vincolati tutti gli Accordi dissonanti , perchè 
questi loro qualità gli assoggetta ad alcune leggi di 
successione, le quali non potrebbero infrangersi sen- 

offesa dell'udito. 

Le successioni degli Accori! differiscono per l'in- 
tervallo, che percorrono le fondamentali dei due Ac- 
cordi che immediatamente si succedono. Siccome si 
ricade sopra note di nome eguale, e per conseguen- 
za su fondamentali identiche, tanto ascendendo di se- 
conda , che discendendo di settima: ascendendo di 
terza, o discendendo di sesta: ascendendo di quar- 
ta, o discendendo dì quinta, e viceversa; cosi tutti 
i movimenti possìbili delle fondamentali nella suc- 
cessione degli Accordi, si riducono ai seguenti 
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1. Per sporula ascendente, 
Pop seconda discendente. 

2. Per terza ascendente, 
Per terna discendente. 

3. Per quarta ascendente, 
Per quarta discendente. 

Oli Accordi consonanti possono succedersi per qua- 
lunque di tali movimenti: vedasi negli esempi! alta 
lettera G s : ma alcune di queste successioni produr- 
ranno pi 6, altre meno armonia. 

CUII. L'Armonìa, come sappiamo, resulta dal con- 
trapposto di quantità eguali di Unita', e di Varietà' . 
Quando i due Accordi che si succedono apparten- 
godii al medesimo modo, l'Armonia ha già un gra- 
do di unità. Questo solo grado di unita non è suf- 
ficiente a rendere armo.niosa la successione N.° i, e 
M.° 6 dell'Esempio suddetto, (per seconda ascendente, 
e per seconda discendente) ove i due accordi differi- 
scono per tutti i tre suoni dì cui si compongono, e 
perciò tre gradi di varietà contro un grado solo di 
unità, danno una successione piuttosto cruda ed ar- 
dita per eccesso di varietà. 

Nella successione N.° 2, e N.° 5 (per terza ascen- 
dente , e per terza discendente) riscontrasi il caso 
opposto, perchè vi sono tre gradi di unità contro uno 
di varietà. I due suoni comuni fra questi due Ac- 
cordi, ed il modo istcsso a cui ambedue si suppon- 
gono appartenere, formano le tre parli di unità da, 
contrapporre ad un solo grado di varietà, dipenden- 
te dalla differenza che tra loro si riscontra in ua 
suono solamente. Una tal successione riesce langui- 
da per eccesso di unita , e di più quella per terza 
ascendente può apparire equivoca, se si pratica con 
Accordi diretti, perchè in tal caso il movimento del 
busso è più atto ad indicare piuttosto la permanenza 
nell'Accordo istesso, che il deciso passaggio ad un al- 
tro. Tale inconveniente non si incontra nella succes- 
sione N u . 5. 

Le successioni per quarta ascondente, e discender, 
te che vedonsi in detto esempio G* ai N°. 3, e 4, 
«ono ie più armoniose, perchè vi ha due gradi di 
unità, c due gradi di varietà: cioè, unita di modo ed 
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un. suono comune, contro due suoni dissìmili. Du 
tali cause deriva, che- nelle nostre composizioni di 
musica, trovatisi più spesso e quasi di continuo, pra- 
ticate le successioni degli Accordi perfetti per quar- 
ta, e per quinta ascendente, e per terza discendente, 
a preferenza delle altre meno armoniose, che più ra- 
ramente si impiegano, o per espressione, o per varietà. 

CLIV. In quanto alla successione , ed all'impiego 
degli Accordi dissonanti, vi sono due condizioni da 
soddisfare. 

t. La preparazione. 
*2. La risoluzione. 

Per la preparazione intendesi l'arte di disporrò l'o-; 
recchio alla loro dissonanza. Ciò si ottiene col Far 
precedere all' Accordo dissonante un'altro Accordo* 
contenente come consonanza quella medesima nota , 
che prolungandosi diventa la dissonanza dell'Accor- 
do veniente. La risoluzione consiste, nel passaggio aj 
altro Accordo, . 

L'Accordo a', come il più. dolce di tntti gli altri 
può dispensarsi dalla preparazione, nome anche, ben- 
cbè più raramente possono dispensarsene quasi- tatti 
gli altri, ma nissuno ve ne ha che possa esimersi dalla 
sua risoluzione, che si eseguisce sempre costantemente 
col passaggio ad altro Accordo per quarta ascenden- 
te, o come per maggior brevità suol dirsi, gli Accor- 
di dissonatili si risolvono tutti per quarta ascendente. 

Col riprendere quanto abbiamo esposto, per ri- 
guardo alla successione degli Accordi , tanto conso- 
nanti che dissonanti, si potrà stabilire: che il basso 
fondamentale può procedere per qualunque movi- 
mento, cioè 

Più frequentemente 
Per quarta ascendente. 

2. Per quinta ascendente. 

3. Per terza discendente. 

Più di rado 

4 . Per seconda ascendente. 

2. Per seconda discendente. 

3. Per terza ascendente. ..... 
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CLV. Ciascun mono , vale rt Aire ciascuna parte 
di un Accordo, può entrare nell'Accordo seguente, o 
restando immollile, o movendosi per Un intervallo 
ascendente o discendente. Paragonando dunque fra 
loro ì movimenti simultanei di due parti , che ne- 
cessariamente incontratisi nell'atto del passaggio da 
uno in altro Accordo, ai riscontreranno quattro diver- 
si moti, cioè 

4. Moto parallelto: le due parli rimangono sai me- 
desimi) gru do. 

2. Moto retto: le due parti ascendono o discen- 
dono egualmente. 

3. Moto obliquo', una delle parti fa moto paradel- 
lo, mentre l'ultra ascende o discende. 

4. Moto contrario: una parte ascende, mentre l'al- 
tra discende. Vedasi l'esempio alla lettera H\ 

CLVI. In quanto alla Armonia di movimento delle 
parti, nel moto parallello, e nel moto retto SÌ man- 
ca di varietà , e per ciò questi due moti sono meno 
armoniosi del moto obliquo, e del moto contrario, 
ove riscontrasi unità e varietà nel movimento mede- 
simo. Egli è per questo che il moto contrario è sem- 
pre desiderabile fra le partì estreme dell'Armonia, 
cioè fra il basso, e la parte più acuta. 

L'Armonia di successione di due Accordi può es- 
sere disturbata, se due parti procedono per molo ret- 
to all'intervallo fra loro, di quinta, o di ottava. Sic- 
come queste due consonanze sono le meno armo- 
niose, cosi è necessario correggere la loro manca a* 
t& col farle succedere per moto contrario, che è uno 
de! movimenti più armoniosi. Di qui la cognitissi- 
ma ed antichissima regola, che proibisce di far se- 
guire due consonanze perfette per moto retto. Ma al- 
lorché in una qualunque successione non abbiasi ia 
vista, che il far risaltare una o più parti rinforzan- 
dole, cioè renderle più sensibili, si può benissimo pro- 
cedere per ottava o per musino, come spesso si pra- 
tica, specialmente fra gli strumenti dell'orchestra. Aa- 
co le due quinte per moto retto possono impiegar- 
si, senza grave offesa dell'armonia, quando il loro 
eccesso ili varietà venga modificato da qualche parti- 
colar circostanza. 
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Delle mote estranee che possono iisteobtjhsi 
begli accobdi 

CLVII. Sì può introdurre negli accordi alcune note 
estranee ai medesimi, senza alterare la loro armonia 
purché sieno osservate le necessarie condizioni. Al- 
cune di tali noie hanno luogo nella permanenza in 
un medesimo Accordo, altre nel passare da uno ad un 
altro. 

Nel tempo che si rimane nel medesimo Accordo, 
nna voce od uno strumento qualuuqne, può percor- 
rere le varie partì dell'accorilo medesimo, vale a dire 
può far sentire successivamente, ed in diverso senso, 
tutte, o parte di quelle note di cui il detto accordo 
si compone. Siccome in tal caso da nna nota all'al- 
tra, non si può procedere che per salto, per che gli 
Accordi si form;>no originariamente con tanti inter- 
valli dì terza per ciò questi salti possono essera 
riempiti da note estranee, e cosi invece per esempio 
di Do, Mi, Sol, può la medesima parte, riempiendo 
questi intervalli, far sentire, i suoni Do, Re, Mi, Fa, 
Sol. Tali note estranee sì chiamano noie di ripieno, 
o note di passaggio. 

Inteso l'oggetto a cui si destinano le note di pas- 
saggio, si può stabilire: i, , che queste non potranno 
procedere altro che per grado, o ascendente, o di- 
scendente: 2. che non si potrà entrare in un accordo 
con nna nota estranea ili pasonggio.. perchè bisogna 
che ella sia sempre preceduta da una nota essen- 
ziale. 

Le note di ripieno possono indistintamente prati- 
carsi, nel!e parti acute, nelle medie, c nel basso. Gli 
esempi! riportati alle lettere F 1 , G», I*, L», M% pre- 
sent.iino varie combinazioni di note di passaggio. 

Possono aver luogo le note di ripieno contempo- 
raneamente in due parti, ma allora dovranno queste 
procedere, o per terza, o per sesta, o per movimento 
contrario. Le note di ripieno non devono mai alte- 
rare, nè le note della scala, nè le note essenziali agli 
Accordi, altrimenti distruggerebbero l'unita dell'armo- 
nia . Non vi ha che il caso di una scala cromatica, 
la quale può esser praticata, parche la prima e l'ul- 



tìuia nota alano essenziali bII' Accordo medesimo. I mo- 
vimenti rapirli della misura, favoriscono 1' impiego dì 
tilt: specie di note estranee. 

CLVW. Ogni nota di an Accordo trovasi rinchiusa 
fra due note estranee: una alla feconda sopra: l'altra 
■Ha seconda sotto. P«r far desiderare, e render piò. 
gradita la nota essenziale, si usa qualche Tolta disporre 
in suo luogo per qualche breve tempo una delle det- 
te note estranee. Siccome per vezzo di esecuzione a! 
«iole in questo caso forzare le estranee, quasi appog- 
giandosi su di esse, perciò tali note vengono detta 
Appoggiature. 

Quando l'effetto che vuol ritrarsi dalle appoggia- 
ture è affidato al gusto dell'esecutore, si scrivono que- 
ste eoa piccole note soprannumerari* , come nel ri- 
portato Esempio alla lettera N* ; ma quando il com- 
positore vuol determinarne l'effetto, scrivonsi questa 
con i soliti caratteri ordinari!. 

Si costumano in oggi delle appoggiature di molto 
più lunga durata delle noie essenziali, che esse rap- 
presentano. I compositori più esatti le impiegano dopo 
una qualche permanenza nell'Accordo ove esse si in- 
troducono, ed allora riescono di migliore effetto. 

Le appoggiature raramente si impiagano nel basso, 
perchè potrebbero rendere incerti gli Accordi. Essa 
vengono impiegate per lo più nelle parti acute, e 
nelle parti meiTic, quando queste sieno collocate a 
conveniente distanza dalle altre, per che il contatto 
delle appoggiature colla nota essenziali, potrebbe gua- 
stare l'armonia, 

CL1X- Fra le note estranee che si introducono nel 
passaggio da un accordo a un altro, meritano essere 
primieramente annoverate le dissonanzS per ritardo. 

Se una o più note sono comuni a due Accordi 
che si succedono, esse seguono il suo andamento più 
naturale, rimanendosi immobili in tal passaggio; ma 
se la nota che si prolunghi, di consonanza venga a 
diventare una dissonanza estranea all'Accordo seguente, 
allora questa prolungazione verrà chiamata una disso- 
nanza per ritardo, perchè ella ritarderà una delle con- 
sonanze necessarie all'accordo medesimo, coll'occupare 
per qualche tempo il suo posto. 

I ritardi generalmente non si introducono che nc- 
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gli Accorili consonanti a, o Òi tutti glì altri essendo 
già dissonanti per se stessi, o non abbisognano, o 
non comportano un tale artifizio. 

Un accordo perfetto si compone di prima, terra, 
e quinta; dunque non vi possono essere che tre spe- 
cie di ritardi, cioè seconda in luogo della prima: 
quarta io luogo di terza* sesta in luogo di quinta. 
Il ritardo di seconda in prima ai pratica sempre nelle 
parti più acute, talché egli venga a corrispondere a 
nona in ottava colla fondamentale, ed in qnesto caso 
la nona, per tutto il tempo che sta in luogo dell'ot- 
tava, urta in dissonanza rolla terza, o colla decima, o 
col suono u. Q 4 del basso , Il ritardo di quarta in 
terza produce un urto di dissonanza colla quinta, fin- 
ché non cada a risolversi sulla terza. La sesta coma 
ritardo della quinta non urta in d issonanza con Dis- 
simo degli altri suoni prima, e terza, anzi forma eoa 
essi consonanza, ma disanaloga, perchè proveniente da 
altra fondamentale. Egli è perciò che quest'ultimo ri- 
tardo trovasi raramente praticato, nè può aver luogo 
altro che in un Accordo completissimo, ove fra i snoni 
più. gravi vi sia la quinta che urti in nona con questa 
decimalerza, o sesta accidentale, che ritarda l'ottava dì 
essa quinta. 

CLX. Da quanto sì è esposto facilmente rilevasi, 
che per effettuare un ritardo ci vogliono indispensa- 
bilmente due Accordi, il primo dei quali deve con- 
tenere una nota, che nel passare al secondo Accordo, 
il suo andamento più naturale sìa quello di scendere 
un grado, e che se ella non scende questo grado nel* 
l'atto stesso che tutte le altre parti passano all'ac- 
cordo seguente, naturalmente trovisi urtare in seconda., 
o in seltima con una qualunque delle altre conso- 
nanze di questo secondo accordo. Se a tuttociò si ag- 
giunga, che la dissonanza per riturdo per rìescir più 
sensibile deve sempre effettuarsi sui tempi forti della 
misura, avremo tutte le indispensabili condizioni pro- 
scritte dai maestri dell'arte, per usare convinlente- 
mente, e con effetto, tali specie di note estranee agli 
Accordi. Di qui le tre notissime regole 

4. Pbepiraziobe ( consonanza nel tempo debole) 
2. Percussione (urto in dissonanza nel tempo forte) 
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3. Risoluzione (discesa di grado per ritornato In 
consonanza nel tempo debole). 

CLXt. Non tutte le successioni degli Accordi po- 
tranno fornire i mezzi per fare un ritardo. L'analisi 
tarà conoscere quali sircno le. successioni che permettono 
l'uso di tali note accidentali. 

Ripreso l'Esempio alla lettera G 3 , vedremo al n.° i, 
che la successione Do, Mi, Sol, a Re, Fa, La offre due 
mezzi p^r introdurre nel secondo Accordo delle dis- 
sonanze estranee, perchè tÌ sono due note che sca- 
dono di grado dal primo al secondo Accordo, cioè 
Mi, e Sol che cadono sn Re e Fa. La prima di tali 
note, il Mi può eseguire un ritardo di nona in ottava : 
la seconda dì tali note, il Sol, di quarta in terza. Dun- 
que in tutte le successioni per seconda ascendente 
Ti potrà aver luogo un ritardo di quarta in terza, 
ed nn ritardo di nona in ottava, o tutte e due contem- 
poraneamente, se piiice. 

■ La successione n.° 2, Do Mi Sol a Mi Sol Si pro- 
senta una sola parte discendente di grado, cioè Do Si, 
la quale non potrebbe dare che un ritardo di susta 
in quinta. Dunque la successione per terza ascendente 
non dà che un solo mezzo di fare un ritardo, ma egli 
è il più debole, e per conseguenza non trovasi mai 
praticato. 

Nel n." 3 la successione Do, Mi, Sol a Fa, La, Do, 
pnò dare una parte che scenda di grado, dicendo Sol, 
Fa, la quale pnò effettuare il ritardo di nona in ot- 
tava. Dunque la successione per quarta ascendente, 
dà il mezzo di praticare il solo ritardo di nona in ot- 
tava, quando l'Accordo antecedente non sia un Accordo 
dissonante di settima, che allora solamente potrebbe 
aversi anco un ritardo di quarta in terza. 

La successione Do, Mi, Sol a Sol, Si, Re del n.° 4 
dà due parti discendenti, Do, Si,e Mi, Re: la prima può 
eseguire un ritardo di quarta in terza, e fa seconda 
ano di sesta in quinta. Dunque la successione per 
quinta ascendente darà sempre un ritardo di quarta in 
terza, e ne può dare anco un'altro più. debole di sesta 
in quinta. 

Il n." 5 colla successione Do, Mi, Sol a La, Do, Mi 
non presenta niuna parte discendente per grado, perciò 
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la successione pei" terza discendente non offre verun 
mezzo per praticare le note estranee per ritardo. 

I due Accordi Sol, Sij Re, c Fa, La, Do che si 
vedono succedere ai n.° 6 possono dare anco tre suoni 
discendenti, cioè Sol, Fa: Si, La: Re, Do e così of- 
frire un ritardo dì nona in ottava, uno di quarta in ter- 
sa, ed un nitro di sesta in quinta. Il ritardo più pra- 
ticato in questa successione di seconda discendente, 
egli è la nona in ottava, che ha sempre luogo nel pri- 
mo rovescio dell'accordo nel quale si introduce il ri- 
tardo medesimo, all'ine di evitare le due ottave di seguito 
clie le due parti una dopo l'ultra farebbero sentire, 
allorché come nel caso riportato il basso dicesse Sol, 
Fu., e la parte che ritarda dicesse, benché posterior- 
mente Sol, Fa. 

Da questa analisi resulta: 1.°, che in tutte le suc- 
cessioni si può introdurre nel secoli: io Accordo una 
qualche dissonanza per ritardo, meno che nella sito- 
cessione per terza discendente: 2.% che le successioni 
più favorevoli ai ritardi sono 

Per seconda ascende/ile; 
Per quarta ascendente: 
Per quinta ascendente. 

CLXEI. Più spesso trovatisi praticati i ritardi negli 
Accordi diretti che nei rovesciati : pure la nona in 
ottava si pratica ancora nel primo rovescio di un Ac- 
cordo perfetto, ed è allora che l'Ila comparisce solbo 
gii intervalli di terza e settima, clic poi si risolve in 
tei™ e sesta. Egli è sul primo rovescio di un Accorilo 
perfetto che si praticano talora anche due rilardi nel 
le topo medesimo, cioè la settima, e la nona, che ri- 
tardano la sesia e l'ottava. I due ritardi di quarta, 
e di nona sono sempre praticati sopra un Accordo 
diretto. 

Ilarissimamente ì ritardi si praticano nella parte, 
del bisso, nè gli intervalli di seconda in terza che 
frequentemente trova n sì in questa parte, sono da cre- 
dersi dissonanza per ritardo. Li dissonanza di seconda 
w»l basso, provieni' quasi sempre dall'ultimo rovescio 
[li un Accordo di settima, e questa dissonanza è aU 
loia intrinseca e «ou accidentale all'Accordo mede-. 



aimo, come lo è nn ritardo. La dissonanza di nn Ac- 
cordo può sture sii tutti ì tempi della battuta, può 
anche continuare per più battute, mentre è una delle 
condizioni del rilardo , il comparire solamente nel 
tempo forte. La dissonanza di un Accordo, non può 
risolversi che col passaggio ad altro Accordo, men- 
tre il ritardo risolvendosi non cambia timi Accordo, 
eccettuato qualche caso di eccezione. La dissonanza 
per ritardo infine è una semplice nota di mclo'lia, 
mentre la dissonanza di un Accordo è una nota d'Ar- 
monìa. 

CLXIII. Fra le diverse cause che fin ora hanno 
reso oscuro, e complicato lo studio della armonia, una 
si è quella di aver considerato i ritardi come altret- 
tanti Accorili dissonanti. Siccome queste due specie 
di dissonanze provengono da origine totalmente op- 
posta, nè potendo per loro natura aver comuni le 
Necessarie regole, venivane in conseguenza, che una 
quantità di controregole e di eccezioni elFatto inu- 
tili, sopraccaricavano la memoria dello studente. 

Nei riportato esempio alla lettera II*, vedasi nella 
sìncope ìn tempo a cappella, tutte d issonanze prove- 
nienti da varie specie di Accordi, ora poste nella parte 
senta , ora nel basso. Ma la dissonanza col la quale 
eia Ila parte acuta si incomincia la seconda battuta della 
sincope in dupla-, nell'esempio medesimo, è un ritarlo 
di settima in sesta, come lo è quello della battuta 
terza: ed è un ritardo di quarta in terza quella dis- 
sonanza che incontrasi al princìpio della battuta quar- 
ta eo. (t) 

Le dissonanze per ritardo nobilitano l'armonia, e 
spesso rendono nuovo e piccante, ciò che può esse- 
re comune ed insipido : e{;li è perciò che molto si 
valuta dai dotti questo genere di note estranee agli 
Accordi. 

Ct-XIV. L'uso introdottosi di eseguire coi piedi i 
suoni più gravi dell'Organo, ha forse dato il nome 

(0 Nel trattalo d'armonia ilei Sig. Antonio Reicha tro- 
vami i dettagli piii minuti sull'arie di praticare le dissoauitf 
per rilardo, e tolte le specie ili noie eslranee agli Accordi. Un 
sufficiente maneggio pratico «lei ritardi è esposto per meno di 
Ywji eterei zii, nei partimeli ti di Fenaroli Lib. II. 
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dì Pedate al tin snono Lasso 0 prolungato, sopra del 
quale passano più Accorili, in coi questo pedule ora 
vi entra come nota estranea, ora come nota essen- 
ziale. 

Sì è tentato di porre ìl pedule nella parte più acu- 
ta, o nelic medie, ma raramente se ne sono ottenuti dei 
felici resultati per l'effetto, perchè si Tiene a perdere 
facilmente la chiarezza degli Accordi. La nota acuta, 
clic talvolta prolungasi per più. battute, produce buo- 
nissimo effetto allorché ella è una delle parti essen- 
ziali degli Accordi che passano fra le altre parti, in 
tutto il tempo della sua durata. Questa nota chiamasi 
allora una tenuta, e non entra nel rango delle nota 
accidentali. 

Il pedale dunque è assolutamente proprio alla parte 
più grave di una composizione, e si trova sempre 
praticato, o colla nota tonica, o colla dominante. Tanto 
nel princìpio, che nella sua h'ne, ìi pedale è sempre 
la nota fondamentale, dell' Accordo soprapposto: ma 
nel corso della sua prolungazione, può anche sempre 
apparire nota estranea, abbenchè produca più varia- 
ti, e sia più dolce, allorché un egual numero di volte 
incontrasi, nota estranea, e nota essenziale. 

CLXV. Un altra specie di note estranee sono le 
Anticipazioni le quali appresso appoco sono il caso 
opposto del ritardo, ma il loro uso è assai più ri- 
stretto, e adesso anco più raro. Qualche breve tempo 
avanti di passare ad un Accordo, se ne anticipa qual- 
che sua nota essenziale, estranea per il momento a 
quid tale Accordo in cui l'armonia ritrovasi. 

CLXVI. Riassumendo l'esposto si potrà stabilir*; 
che le note estranee agli Accordi si possono classare 
in cinque specie, cioè 

1. Noie di ripieno, o di passaggio. 

2. Appoggiature. 

3. Ritardi. 

4. Pedale. 

5. Anticipazioni. 

Le note estranee,, unite e collegate con le note es- 
senziali agli Accorai, formano la parte melodica della 
musica, ed è per questo che vengono dette Note dì 
Meiudia- 
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Della Modtjiìziokb. 

CLXVII. La modulazione è l'arte: l. u di stabi- 
lire il moilo prescelto : 2.° di mantenersi in un istes- 
so modo: 3.°, di carni) i a re quando piace, e di to- 
nica, e di modo. 

Il modo si stabilisce colla cadenza perfetta. La 
cadenza perfetta è l'immediato passaggio- dult' Accor- 
do a, o «'della dominante, all'Accordo perfetto della 
(onicaj della 'specie a nei modi maggiori, c della specie 
b nei modi minori. Vedasi l'esempio a '.la lettera I 3 . 

La prima cade ri za j necessaria a stabilire il modo 
principale di una composizione di musica, qualche 
volta comparisce sulle prime battute, altre volte ella 
viene per qualche tempo procrastinata. Questa stessa, 
cadenzo allora serve a due oggetti , cioè a stabilire 
il modo, ed a separare la esposizione delle prime idee 
dalle idee susseguenti, vale a dire a chiudere i I primo 
periodo del pezzo medesimo. La cadenza perfetta ser- 
ve dunque a due oggetti principali,, cioè 1.° a stabilire 
e fissare ìl modo : 2.°, u formare la necessaria dì- 
visione dei periodi musicali. 

Si diminuisce la forza determinativa, e definitiva 
che ha in se la cadenza perfetta, tutte le volte die 
non vi siino rigorosamente osservate queste tre con- 
dizioni. 

1. Clic nìssuno dei due Accordi sia rovesciato. 

2. Clic l'ultimo Accordo ( quello della tonica ) 
cada su! primo tempo della battuta. 

3. Che la noia più acuta dell'Accordo della tonica, 
sin la tonica islcssa come ripetizione all'oliava sopra 
della fondamentale dell'Accordo medesimo. 

CLXVHI. Vi 'sono ancora due riposi secondarli e 
più deboli, i quali nan riescono a stabilire il mo- 
do, ma si impiegano solamente per suddividere Ì perio- 
di. Tali sono le mezze cadenze, e le cadenze dì grado. 
La mezza cadenza si ottiene, col passaggio dall' Ac- 
cordo della tonica all'Accordo a della dominante, e 
le condizioni che per essa si richiedono, sono ; i . Iua 
che l'ultimo Accordo, quello della dominante, non 
sia rovesciato : 2.d« , che un tal riposo venga cn- 
lali'Jato, a da una. nauta,, O da uuu interruzione 
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qualunque. La cadenza di grullo, è it passaggio A .1 se- 
cóndo rovescio dell'Accordo a della dominante, all' 
accordo diretto della tonica. 

Nella musica da Chiesa, qualche volta si pratica 
una desinenza finale, clic chiamasi Cadenza piagale. 
La cadenza piagale si effettua, col passare dall' Ac- 
cordo perfetto della quarta all' Accordo perfetto del- 
la tonica. Vedasi 1' esempio alla lettera L J , ove ai 
riportano queste ire specie di cadenze secondarie. 

CLXIX. 11 mezzo più semplice prr mantenere il 
modOj cjili è il non alterare nissuna noia della sua 
scala , cioè non introdurvi nè diesis uè himolli ca- 
paci a cambiarne le sue proporzioni. Ma l'idea del 
modo sarà tanto più fissa e detcrminata, quanto più 
la scelta degli Accordi sarà coerente alla sua natura. 

In quanto al modo maggiore , sappiamo che in 
questa seala sì trovano diatonicamente tre Accordi 
della sprcie a, e tre Accorili della specie b: Vedasi 
V esemplò alla lettera D 3 . I tre Accorili a sono più 
idonei a mantenere viva l'idea del modo maggiore, 
ed in specie i due della cadenza, che son quelli che 
lo stabiliscono : i meno capaci a conservar l'idea di 
questo modo, sono gli Accordi della specie £>, per- 
chè d'indole e di natura da esso diversa. L'istesso 
rna m scuso opposto, intendasi per il modo minore, 
ove gli Accordi della specie b sono i soli che più 
convengono a mantenerne l'idea, ed il carattere, 

CLXX. Ma la grand'arte di conservare l'integrità 
del modo con tutta la varietà possìbile, consiste prin- 
cipalmente nell'Impiego di ciascuna specie ili Accor- 
ilo su quel grado della scala piìt conveniente alla 
unità del modo is tesso. Dalie composizioni dei mi- 
gliori autori può rilavarsi, che 

1. L'Accordo a è esclusivamente proprio alla to- 
nica del modo fiìagglore, e 1" Accordo b alla tonica 
del modo minore. 

2. L'Accordo c si pratica sulla seconda del modo 
minore, e la sua obbligata risoluzione per quarta ascen- 
dente, lo porla a cadere sopra a, o a della domi- 
nante. 

3. L'Accordo à non si pratica clic sulla dominan- 
te; qualunque sia il modo. 

Picchiarti T. I. 6 
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4. L'Accorilo a" conviene solamente alla dominante 
nel moro maggiore. 

5. L'Accorilo a'" viene impioti sulla dominante 
Ufi minio minore, ni il suo derivalo «7 ucr conse- 
guenza viene sempre a cadere sopra una nota sensibile. 

(j. L'Accordo li sì usa sulla seconda del modo 
maggiore, cu me l'Accorilo c sulla seconda del modo 
minore, e tolte due si risolvono sulla dominante. 

7 L'Accordo d' si impiega più raramente: egli ha 
luogo o stilla tonica, o sulla quarta ilei modi mag- 
giori, o sulla terza, o sulla sesta dei modi minori. 

H. L'Accordo x si pratica, o suila touiui, o stilla 
dominante dei modi maggiori. 

9. L'Accordo j' cade sempre sulla sesta nota della 
scala discendente alla quinta, nei modi minori. 

Siccome tutti questi Accordi, meno a", a'", e y, 
si possono impiegare nei loro differenti rovesci!, per 
ciò sani fucile il formarsi una idea dei grandi mezzi 
che vi sono, per mantenere I' Unita del modo, per 
mezzo della Fartela dell'armonia. 

CLXXL Su questa base fondasi la cognitissima 
rrqola dell' ottava, che è una formula per l'assegna- 
zione ilc^li Accordi a ciascuna nota del basso allorché 
egli procede diatonicamente per gradi ascendenti o 
discendenti. Se alcuni armonisti hanno biasimato que- 
sta formula, egli è perchè non ne hanno ben com- 
preso lo spìrito, che è quello di mantenere il modo 
con i mezzi più semplici e più naturali. Ella serve 
inoltre ad appianare molte difficoltà, tanto nel lo studio, 
che nella pratica della armonia, ed è per questa ricono- 
sciuta utilità, che ella è di uu uso generate in Italia. 

Dichiarazione della Formula dell'Ottava, 
secondo la maniera più comune. 

4. Alla Tonica si assegna sempre il suo Accordo 
i 1 irrito e fu mi a menta le di terza e quinta (a nel modo 
maggiore, b nel minore ). 

lì. Alla seconda del modo, tanto ascendente, che 
discendente di grado, si assegna l'Accordo a' della 
[luminante nel suo secondo rovescio, cioè negli in- 
tervalli di tersa, quarta, e sesta in ambedue i modi. 

3. Alla terza, tanto ascendente, che discendente 
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di grado sì assegna l'Accordo della tonica nel suo primo 
rovescio, cioè in terzo, e ststu: (a nel muggiti re b 
nel minore.) 

4. Alla quarta del Modo ascendente alla quinta, si 
assegna i! primo rovescio dell'Accordo di settima ^re- 
so ti intoni carneo te sulla seconda del Modo., e ebe pre- 
sentasi cogli tntervalH'di terza, quinta, e sesta: (della 
specie b' ne! modo maggiore, c' nel modo minore). 

Idem, discendendo sulla tersi, gli si assegna l'ulli- 
mo rovescio di a'della dominatile, cioè seconda, quarta, 
e sesta, in ambedue i modi. 

5. Alla quinta del modo, sia ascendente o di- 
scendente, si assegna sempre il suo Accordo diretto 
di terza e quinta, della specie a in ambedue i modi. 

ti. Alla sesta del modo ascendente alla settima , 
si assegna l' Accordo della sottodominante , nel suo 
primo rovescio, cioè in terza, e sesia: (a nel mo- 
do maggiore, 0 nel minore). 

Idem, discendente sulla (juinta, gli sì assegna nel 
modo maggiore a' della dominante della quinta del 
modo nel suo secondo rovescio, cioè terni, quarta, e se- 
sta maggiore accidentalmente". Nel modo minore la sesta 
discendente sulla quinta, porta sempre t'Accordo 

7. Alla settima del mod» ascendente all' ottava 
assegnasi il primo rovescio di a della dominante , 
cioè terza, quinta, e sesti, in ambedue ì modi. 

Idem, distendente alla sesta gli si assegna l'Ac- 
cordo perfetto della dominante nel suo primo ro- 
vescio, cioè in terza e sèsta: {a nel mudo maggio- 
re, b nel minore ) . 

CLXXII. Non restano però totalmente esclusi dai 
morii maggiori gli Accordi della specie ù, come non 
lo sono neppure quelli della specie a (lai modi mi- 
nori : soiamenft- il loro impiego sospende l'idea del 
modo, cosa che ta'ora può ottimamente servire alla 
varietà. Ciò incontrasi specialmente nelle progressio- 
ni, che- sono un seguito di AlcùhIì perfetti, c!.e si 
succedono per eguale intervallo di fondamentale, ed 
uve anco l'Accordo c ii si impieija come se fosse 
consonante in grazia della regolaiit'i di successione. 

Le successioni di fondamentali più usitate nel, e 
progressioni sodo 
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1. Per sconfida ascendente, e discendente. 

2. Per tersa discendente. 

3. Per quarta ascendente. 

4- Per quinta ascendente. i 

Le sole progressioni per seconda non vengono 

Srationte che in una sola maniera, cioè con Aecor- 
i nel loro primo rovescio, altrimenti esse prò tur— 
rchbero una cattiva armonia, per eccesso di varietà 
allorché fossero effettuate con tutti Accordi diretti , 
e troppo deboli e snervate, se vi si impiegassero 
tulli Accordi nel secondo rovescio. Nelle altre pro- 
gressióni, si possono impiegare gli Accordi tanto diret- 
ti, che rovesciati, ma ira questi non vi ha che quella 
per quarta ascendente, che permetta l'impiego degli 
Accordi di settima, perchè dovendo questi, per re- 
gola stabilita risolversi per quarta ascendente, man- 
cherebbero del loro conveniente mezzo di risoluzione 
in tutti gli altri andamenti. M) 

CLXXI1I. Iti quanto all'arte dì cambiare il mo- 
do, noi già sappiamo che vi sono due modi, il mag- 
giore cioè, ed il minore, sappiamo però che questi 
modi si trasportano artificiosamente su vari! gradi 
mediante l'impiego dei diesis e dei bimolli (§. XXX. 
e segg. ). Mn siccome per l'effetto del temperamen- 
to ($. CXXXUI., e segg.) questi gradi non posso- 
no conservare identità di proporzioni , cosi da un 
trasporto all'altro incontrandosi sempre qualche pic- 
cola varietà nella graduazione» del sistema, si viene 
a ravvisare in ogni trasporlo una tal qual differenza 
e particolarità di carattere, inerente al trasporto 
medesimo. Dunque in quanto alla forma, non vi 
sono che due Modi: il maggiore, ed il minore: ma 
in quanto al carattere, sono tanti i mo"fi, quante sono 
le note che possono scegliersi per toniche. 

CLXXIV. Neil' abbandonare un modo per passare 
ad un altro, tre casi possono incontrarsi 

1. Si può cambiar di tonica e non di modo : co- 
fi) Tieì Liliro IH dei Partimenli dì Fenaroli si (rovano esau- 
rii? tulle le prò;; ressi old ìv più praticale. 



133 

me sì farebbe per esempio passando dal maggiore ili 
Do al lungRÌore di Sei. 

2. Si può cambiar di modo e non dì tonica: come 
farebbcsi, per esempio passando da' modo maggiore 
al minore delia stessa tonica Do, o viceversa. 

3. Si può cambiar di molo e ili tonica, come si 
farebbe per esempio, passando dal maggiore dì Do 
al minore di La, o viceversa. 

In qualunque siasi caso è necessario riflettere , 
ebe se il suono ba la fisica proprietà di porre in moto 
qualunque corpo elastico, die in qualunque maniera 
corrisponda, o al suo totale, o a qualche sua parte 
(5. CXXVII. ); con tanta più di energia esso deve 
agire su di noi, e porre in movimento le nostre fi- 
bre, in quanto che queste sono parti animali, e per 
conseguenza di assai maggiore irritabilità di corpi 
inerti come quelli . Ciò vien comprovato dalla su- 
scettibilità dei nostri sensi acustici di uniformarsi 
prontamente, o mi sì permetta il dire di accordarli 
all'unisono a guisa di strumento musicale con un 
sistema di sunni, che vengali in qualunque maniera 

f presentato, e di esser sempre pronti a seguirne tutte 
e variazioni, e le modificazioni, a cui si assogget- 
tino tali suoni. 

Ma giust' appunto per la Squisitezza del nostro 
udito, se allorquando siasi già abituati ad un modo, 
vogliasi questo lasciare per prenderne un altro, che 
non abbia con esso ninna correlazione : le nostre 
fibre devono necessariamente sottoporsi ad uno sforzo 
violento, perchè costrette ad assumere modificazioni 
opposte, onde porsi istantaneamente ali* unisono col 
nuovo modo. E3IÌ è evidente che onesto violento sforzo, 
non può a meno di offendere il nostro sentimento: 
dunque nel lasciare un modo per passare ad un al- 
tro, in qualunque siasi caso, aftinché quest'atto rie- 
sca gradito, il principio essenaiale da aversi in mira, 
è l'analogia Indispensabile Ira il modo ebe si lascia, 
ed il modo che si prende. 

Vi ha stretta analogia tra qnei moli, per i quali 
vi abbisogna, o niente, o un numero eguale di die- 
sis, o bimolli necessari) 1 perchè le loro scale si com- 
pongono ili suoni identici, uè differiscono che in duo 
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coli punti, cioè nella tonica, e net modo. Tuli ap- 
punto sono il maggiore di Do, etl il minore di la: il 
minore di Re, ed il maggiore di Fax il maggiore di 
Sol, ed il minore di Mi ec. ec. 

Dna eguale analogia ritrovasi fra due modi mag- 
giori, o minori, che differiscono fra di loro per nn 
itolo diesis, o per un solo bimolle di più o di meno 
come per esempio il m f iggiore di Do, ed il maggiore 
di Sol-- il minore dì la, ed il minore di Re . . . ec. ec 
quali differiscono e per la tonica, e per un suono. 

Minore analogia che fra questi riscontrasi per esem- 
pio, fra il maggiore di Do, ed il minore di fle, per- 
chè questi due modi differiscono in tre punti: cioè 
nella tonica, nel modo, ed in un suono diatonico. Il 
grado dunque di analogia che vi ha fra due modi 
presi in confronto, sarà sempre in ragione inversa 
delle loro differenze: così meno differenze, più ana- 
logia, e viceversa. 

CLXXV, L'atto del passaggio da un modo all'al- 
tro chiamasi una Transizione. Si distinguono due spe» 
eie di transizioni, cioè ■ • 

i . Transizioni ordinarie. 

2- Transizioni straordinarie. 

Le transizioni ordinarie sono i passaggi nei mo- 
di relativi, cioè in tutti quelli fra loro eguali in die- 
sis, o in bimolli, o che solamente differiscono per ano 
solo di più o di meno di questi due^ segni necessari. Le 
transizioni straordinarie, sono tutti quei passaggi ad 
altri modi, che differiscono fra loro per due o pia 
diesis, o per due o più Inumili di più, o di meno, 

CLXXVI. In qualunque pezzo di musica vi ha sem- 
pre un modo principale, che è quello ove ordinariamen- 
te si incomincia, c si finisce il pezzo medesimo: ma la 
varietà esig^, die nel corso della composizione, si passi 
per qualche tempo almeno nei suoi relativi. Il primo 
grado adnnqti" della scienza delle transizioni, consiste 
npll' esser ubili a trovar prontamente i relativi di qua- 
lunque Modo principale- 

Le prime sci note dulia scala diatonica ascendente, 
di un modo maggiore principale, sono le toniche dei 
suoi relativi, cioè 
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Prima. Modo maggiore principile. 

Seconda. Modo minore ili più un bimolle, o me- 
no un diesis. 

Terza, Modo minore di più un diesis, o meno un 
bimolle. 

Quarta. Modo maggiore dì più nn bimolle, o me- 
no un diesis. 

Quinta. Modo maggiore di più un diesis, o meno 
nn bimollf. 

Sesia. Modo minore, eguale in diesis, O bimolli 
al principale. 

Se il modo principale è minore, le toniche del re- 
lativi ritrova usi allora in setiso opposto-, cioè nelle pri- 
me aei notedrlln scuhi .linlonica discendente. Il modo 
minore ha comuni i relativi col modo maggiore suo 
corrispondente, perchè la parità del numero dei die- 
si», o dei bimolli necossani a questi due modi, è cau- 
si della parità delle loro relazioni. ' 

CLXXVII. Le transizioni straodinarie che hanno più 
analogia col modo principale, sono 

y 11 passaggio dal modo maggiore ai minore della 
tonica istessa, o viceversa. 

2. Il passaggio da un modo maggiore al minore del- 
la sua quarta. 

3. Il passaggio da un modo minore al maggiore del- 
la sua quinta. 

Net primo caso_, la transizione non riesce disaggrade- 
vole, perchè tntti i suoni della scala conservano il loro 
posto, meno la terza e la sesta, talché i due modi che si 
succedono non digeriscono che in due punti principali. 
Sei secondo caso, siccome a della tonica assume il ca- 
rattere di Accordo di dominante, e siccome tale Accordo 
È simile tanto nel modo maggiore che nel minore, così 
il_ cambiamento di modo che sì opera sulla quarta, non 
riesce sgradevole. Ragioni simili militano per il terzo 
caso, che può all'inclrca considerarsi l'opposto del' se- 
condo. 

Comprendendn queste tre transizioni fra le ordina- 
ne, si potrà stabilire, che 
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Da un modo maggiore si pub passare 

1. Al minore della stessa tonica. 

2. Al minore della sua seconda. 

3. Al minore della sua terza. 

4. Al maggiore della sua quarta. 

5. Al minore della sua quarta. 

6. Al maggiore della sua quinta. 
?. Al minore della sua sesta. 

Va un modo minore si può passare 

Ì. Al maggiore della stessa tonica. 

2. Al maggiore della sua settima. 

3. Al maggiore della sua sesta. 

4. Al minore della sua quinta. 

5. Al maggiore della sua quinta. 

6. AI minore della sua cenarla. 

7. AI maggiore della sua terza. 

CLXXVTir. La maniera di effettuare una transizio- 
ne qualunque, consiste nell'arte di render gradatamen- 
te sensibili quelle differenze, per cui si distingue il 
modo che vuol prendersi, da quello che si vuol lasciare.- 
Se dal maggiore di Za, che ha tre diesis, passar si vo- 
lesse nel maggiore, per esempio di Mi bimoile^ per 
effettuare questa transizione straordinarissima, biso- 
gnerebbe tn qualche maniera toglier di mezzo i tre die- 
sis, e andar per gradi introducendo i tre bimolli neces- 
sari! al modo maggiore di Mi bimolU. 

Fra due diversi modi vi ha sempre una più o meno 
quantità di differenze, alcune principali, altre secon- 
darie. Le principali sono i diesis, o i bimolli necessaria 
per i quali differiscono tali modi: le secondarle sono 
quei cambiamenti di grado, che le note della scala 
dell' uno, devono subire per costituire la scala del- 
l' altro. Ogni differenza, o principale, o secondaria può 
essere una strada per passare da un modo ad un al- 
tro : dunque la quantità dei mezzi di effettuare una 
transizione, sarà eguale alla quantità delle differen-. 
ze che esisteranno ira quei modi ove la transizione 
debba aver luogo. 



CLXXIX, Qnesle differente vendono resi sensibili 
ila Accorili, o espressi, o sottintesi, i quali si cliìimini 
gli in terme Jìi tlella transizione. Ori li nari a mente scel- 
gonsì per interine Hi Accorili dissonanti, r un i più c;>— 
paci « distruggere il modo dn abbandonarsi, c fra qne- 
stì suol preferirsi a della Dominante del modo ove 
sì vu il passare, perche non potendo esso appartene- 
re al modo die si lascia, ne cancella li sua impres- 
sione, nel tempo i stesso clic può nel suo risolversi, 
S tubi ire perfettamente il nuovo molo ove si passi. 

Tutte le transenni ordinarie sì p >ssono, «oleato , 
effettuare col solo a della dominante ''ci nuovo nu- 
llo, ci allora si chiamano transizioni di un solo in- 
termedio, com: diconai transizioni di due, di tre, di 

quattro ce. ee. internie tiì, quelle nelle quali 

prima di giungere al nuovo mo lo, si impiega io lue, 
tre, quattro ce. ec. Accordi. Sn-i vi ha ap- 
pena transizione straordinaria e lontanissima, che non 
ai possa realizzare con tre o quattro intermedii. Li 
transizione straordinaria, spesse volte vien praticata 
con mezzi straordin.irii, per ottenere un effetto straor- 
dinario. 

GLXXX. In tutti i trattati d'Armonia trovansi più. 
t» meno completamente indicati i mezzi ili effettuar le 
transizioni, e dì con 'uree la mo lui azione; ma l'arte di 
modulare vìi soggetta a tante variabilità, da non per- 
mettere dì stabilire niente dì positivo su tal rapp irto. 
La differenza dello stile, la varietà del carattere della 
musica, sono qualità tutte dipendenti dalla modula- 
zione,, ed i cambiamenti progressivi, che di secolo io 
secolo ha subito la musica, da altro non sono deri- 
vate che dai diversi sistemi di modulazione li epoca 
in epoca adottati. Egli è per questi che l'atto prati- 
ci di Modulare, non può precisamente impararsi, clic 
per mezzodì una accurata analisi delle prò Ingioili del- 
l'Arte medesimi, fra le quali so. io da pr ■ferirsi quel- 
le di Autori già riconosciuti per classici. 

Veli' Accompagnamento. 

CLXXXt. L'atto pntico di assegnare gli Accordi 
che sostengono e rinforzano la melodia. p II pensie- 
ro musicale, chiamasi accompagnare. Gli strumenti, 
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ove una sola persona può eseguire l'accompagnamen- 
to con più comodo, ed in una maniera più completa, 
sono il Pianoforte, c l'Organo. 

CLXXXII. V accompagnamento si rileva, o dalla 
partitura, o dal semplice basso. Per accompagnare 
sulla parlitura, remlesi primieramente necessaria la 
massima franchezza nella lettura di tutte le chiavi , 
e l'abitudine di leggere sopra piùposte nel medesimo 
tempo. Se la Parlitura è a grande Orchestra, si sari 
obbligati od eseguire l'accompagnamento , leggendo 
talora su diciotto o venti, e qualche volta più po- 
ste contemporaneamente. 

La mano sinistra eseguisce sempre il basso, ct>e è 
Ja parte principale dell'accompagnamento, e quando 
\ì abbisogna, oltre il basso ella prende ad eseguire 
anche qualche parte media. La mano destra si inca- 
rica della esecuzione delle parti più acute dell'armonia, 
con tutte quelle noie accidentali agli Accordi, che 
vi si trovano notate. 



saper destramente ridursi alla portata delle due mani 
tutta quella armonia che vedesi distribuita ai rarìì 
strumenti, e questo è ciò che chiamasi ripiegare. Ovg 
manchi il mezzo di eseguire tutte le parti, conviene 
prontamente riconoscere quali sieno quelle da trascu- 
rarsi, e quelle da preferirsi- ~iu obbligo ancora dell'ac- 
compagnatore, l'imitare al più possibile quegli effetti, 
cbs si ottengono dai movimenti , e dalle gradazioni 
delle masse della Orchestra. 

Da queste brevi indicazioni rilevasi, chr: la scienza 
e la pratica dell! Armonia, unita alla cognizione della 
partitura, sono le ficoltà indispensabili all'accompagna- 
tore. Per risparmiare lo studio, e ia necessaria fatica 
ai dilettanti, si è oggi propagato l'uso di ridurre tutte 
le parti di Orchestra ad una soia parte di Pianoforte. 
Questo nuovo metodo ha i suoi vantaggi! , ed i suoi 
gravi inconvenienti, dei quali non ci incombe parlare. 

CLXXXUI. Nella musica da Chiesa, quando l'Or- 
gano abbia da eseguire un Accompagnamento acces- 
sorio, che chiamasi Accompagnamento ili ripieno, la 
sua parte restringesi ad un semplice basso continuo, 
sul quale l'Organista deve far sentire tutti quagli Ac- 
cordi, che vi sjuo indicati eoa cifre uunxjruìke, I 
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.no meri vengono apposti superiormente a quella t;it no- 
te, sulla quale deve cadere l'Accordo, etl ogni uumepo 
esprime i! suo corrispondente intervallo. 

Non vi Ivi metodo fosso nel numerare il basso. Mol- 
te tolte sulla tonica, sulla quinti), sulla quarta, o so- 
pra altre note ove vi si possa, sottintendere il suo Ac- 
cordo diretto di terza e qnìnta, non trovasi niuna se- 
gnatura. Se la terza dell'Accordo debba essere acciden- 
talmente alterata, vi si pone talvolta il solo segno 
necessario, cioè o il solo diesis, o il solo bimolle, o 
il solo biquadro, senio, la cifra 3. Fuori di questo caso, 
il segno di alterazione, và sempre annesso al numero 
indicante l'intervallo. 

Si usano varie abbreviazioni nella cifratura del bas- 
so, ma i compositori più. esatti, tralasciano solamente 
quei numeri clic possono facilmente essere sottintesi, 
senza trascurar quel li esprimenti gli intervalli ebe 
caratterizzano l'Accordo medesimo. 

Fra le note estranee agli Accorti quelle che ven- 
gono esattamente indicate, sono le dissonanze per rì- * 
tardo. Le note di passaggio, ed anco le appoggiature 
trovansipure indicate, ma rarissimamente. Ne^li esem- 
pli alla lettera M 3 , si riporta il primo periodo di un 
basso del Padre Malte!, ove vi sono segnate varie dis- 
sonane per ritardo, ma tutte le cifre col aeguo (*), 
indicano note dì passaggio. Nell'Esempio alla lettera 
fi 3 , tutti i numeri col segno (*) indicano delle appog- 
giature. 

In una ottava vi si comprendono tutti i suoni del 
nostro sistema, dunque in una medesima ottava, la 
mano destra dell'Accompignatore a numeri, potrà sem- 
pre ritrovare tutti quegli Accordi clie possono occor- 
rergli. L'arte consìste nel sapere opportiiii unente ro- 
vesciare gli intervalli, iilìim'liè rimanga convenevol- 
mente unita la successione negli Accordi., senza però 
die l'armonia riesci difettosa per le due quinte, o pT 
le due ottave di seguito e per muto rutto , le quali 
si devono sempre schivare, almeno nelle parti sco- 
perte, cioè a dire, f fu ii basso, ed il suono più acuto. 

CLXXXIV. La conveniente assegnatone 'egli Ac- 
cordi di accompagnamento, ad una data Melodia di 
basso, è ciò clic forma l'ultimo grado delio studio «lei- 
l'armonia. Pi:r tale iterazione richiedevi; i. J l'aitila- 
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dine di distinguere le note essenziali dalle acciden- 
tali, aftinché l'armonia cult» su quelli; note che la com- 
portano, dietro le leggi della buona modulazione: 2." 
il riconoscere il periodo armonico, e le diverse tran- 
sizioni, che più o meno decisamente vengono indiente 
dalla melodia del basso medesimo. Dopo ciò l'appli- 
cazione della regola dell'ottava, e delle progressioni 
(5 CLXXI, e CI Ji-X.Il ), può sempre offrire un mezzo 
repellente per determinare quegli Accorrli, che in un» 
maniera semplice e naturale, possono accompagnare 
una qualunque Mido lla di basso (1). Quest'ultimo gra- 
tto della scienza dell'armonia è il primo grado dell'arte 
della composizione. ■ . 



ARTICOLO NONO 



Generali osservazioni sugli studii di piccola 
composizion musicale. 



CLXXXV. V»uel corso di studii, che noi chiameremo 
dì piccola composizion musicale, merita particolare ed 
accurata attenzione, perchè fra te moltiplici regole 
assegnate dagli istitutori, alcune riescono insussisten- 
ti, altre non più applicabili alla attuai maniera di 
comporre la musica. La collezione poi di queste re- 
gole, che forma la sostanziai materia dei nostri co- 
nosciuti metodi di composizion:;, manca ordinariamente 
di quell'ordine, chiarezza, e concatenazione, indispen- 
sabile al rapido progresso Ji tali studii. 

Nella maniera istessa che la pratica si fonda sul- 
l'esercizio, la teoria fonlasi su'i prìncipii. I principii 
sono o lati! pienamente cogniti, o fatti chiaramente 
evidenti. Gli unici fotti sui quali p-iò sta bi' mente ap- 
poggiarsi la teoria della composizion musicale, sono 
1 U ' 



determiniti effetti, che si ottengono 'mediante 
quella tal combinazione di suoni. Ma siccome ogni 

(i) Talli i bassi dei partinionli (li Fènaroli, incorai nciaiiJo 
dal Libio IV,, .-ouo cs^i-eswinonlc fa. li p.-: 1 lalc esercizio. 



effetto dipende necessariamente da una causa, perciò 
egli è solamente sopra questa causa, radice essenziale 
dell'effetto, che la teoria potrà trovare la solida base 
delle sue regole. 

Le cause degli eff-ttì musicali appartengono spesso 
ad una metafisica così sottile ed acuta, da sfuggire 
facilmente alla attenzione del puro Artista teorico: e 
dall'altra parte per la mancanza dell'esercizio, il teo- 
rico unicamente filosofo ignorando la parte pratica 
dell'Arte, non può essere mai in grado di valutar giu- 
stamente gli effetti, e per conseguenza dovendo agire 
più per via di raziocinio, che per vìa di fatto, è cosa 
oltremodo facilissima, che egli pervenga a stabilire 
dei falsi teoremi. Tali sono i motivi della insussi- 
stenza della più gran parte delle regole di composizion 
musicale fio qui instituite, delle quali sì fà uso an- 
cora nelle nostre scuole. 

Egli è poi naturalissimo, che alcune antiche teo- 
rìe non sii no adesso confacienti al grado a cui è 
giunta l'arte di comporre la musica, perchè quest'ar- 
te non può per propria natura mai rimanere sta- 
zionaria. La musica emana direttamente dallo spirito, 
ed è per questo che ella. è una viva espressione del- 
lo stato civile, politico, e religioso in cui trovasi 
un popolo. Ora siccome lo spirito umano è in un 
continuo progrèsso, cosi conviene che la musica lo 
sia egualmente, perchè non vi ha forza umana che 
vaglia ad arrestare il naturai movimento del mon- 
do, tanto fisico che morale. Quelle regole teoriche 
dunque , refe ri bill alla parte filosofica della musica 
saranno immutabili, perchè riguardanti solamente la 
sostanza della cosa, ma quelle regole referibili alla par- 
te tecnica della composizione, non potranno ameno 
di esser sempre soggette a variabilità. 

CLXXXVI. In quanto al metodo da seguirsi ne- 
gli stulii di piccola composizione, eijli deve esser 
t.ile da condurre il più brevem-nte. e facilmente pos- 
sibile, al pieno acquisto delle quattro seguenti facoltà 

4. L'abilità dì comporre correttamente una me- 
lodin. 

2. L' arte di saperla condurre e sviluppare. 
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3- La capTicSl» dì unirvi un accompagnamento, che 
la sostenga, e la rinforzi. 

4. La inumerà di distribuire la melodia, con più 
o meno artificio Ira le diverse parti, che devono unirsi 
in comi:, rio. 

CLXXXVII. Abbiamo già dato un qualche cenno 
suila essenza della Melodìa nell'Articolo II di questa 
seconda parte, allorché abbiamo parlato della accen- 
tuazione, e della interpunzione necessaria nei Canto 
(§ LXXXVII1): aggiungeremo adesso, ebe per com- 
porre correttamente una Melodia è necessario l'os- 
servare, clie essa è un discorso , e perciò segue, e 
và soggetta alle istesse leggi per iod «logiche del di- 
scorso, ed ha i suoi riposi più o meno marcati, af- 
finchè ne derivi quel senso musicale, senza di cui 
ella non potrebbe nè commuovere, uè dipingere, ni 
interessare. 

CLXXXVIII. Un gruppo di note ben co 1 legate , 
che si succeduto senza interruzione, chiamasi un Oi- 
tegno . Un disegno vien separato da un altro dise- 
gno, o da una pausa, o da uno nota di maggior va- 
lore, o da uno degli altri riposi, che in seguito in- 
dicheremo . Quella piccola disgiunzione chiamasi un 
quarto di cadenza. 

Allorché più disegni formano di gih un certo senso 
melodico, il quale richieda di essere contradistinto 
da un riposo più furie di un quarto di cadenza, al- 
lora egli deve terminare con una mezza cadenza. La 
mezza cadenza è un breve riposo, o sulla quinta, o 
sulla settima, o sulla seco mia , o suiia terza nota 
della scala di quel Modo ove uno sì trova. Uno o 

cadenza/Vormano un membro di periodo, a una frase 
musicale, che per riguardo alla sua estensione, chia- 
masi un Riimo. 

La diversa estensione o lunghezza dei ritmi viene 
misurata [ter mezzo delia battuta regolatrice del mo- 
vimento generale dui pezzo: perciò noi chiameremo 

ritmo di due, tre, quattro, cinque ec. battute, 

quella frase melodica che termini in mezza cadenti , 
dono due, tre, quattro, cinque . . . ec. battute. Nel- 
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V esemplo eia riportato alla lettera L% ve'lesi un ritmo 
ili quattro battute colla mezza cadenza sulla terza del 
Moito- L'esempio della picchettatura riportato alla let- 
tera M* è un ritmo di quattro battute, colla mezza ca- 
denza sulla quinta del modo. L'esempio K 1 è un ritmo 
di sei battute colla mezza cadenza sulla settima del 
modo. ec. ec. 

Dna melodia bastantemente estesa da presentare al- 
lo spirito un senso totalmente completo, sui essa com- 
posta di più disegni o ritmi, ella deve terminar sempre 
con un riposo assoluto, il quale già sappiamo ette chia- 
masi Cadenza perfetta. Uno o più disegni frasi e ritmi 
analoghi, collegati fra di loro dalla unità del Modo, dal 
melro e dal movimento, componenti un senso mu- 
sicale, elle vada a terminarsi con una Cadenza perfet- 
ta, chiamasi un Periodo. Non vi ha che una sola nota 
in ciascun modo capace a produrre il riposo di cadenza 
perfetta, c questa è la tonica, che deve sempre cadere in 
principio di battuta, ed essere preceduta da una delle 
note componenti l'accordo perfetto della specie a della 
dominante. La melodia di basso che presenta l'esem- 
pio alla lettera M 3 , è un periodo dì cinque battute. 
Alla lettera K s si riscontra un periodo melodico di 
quattordici battute, come pure un periodo di dieci bat- 
tute vedesi alla lettera I», nel solfeggio ivi riportato. 
La melodia dunque ha tre specie di riposi, cioè 

4. Cadenza perfetta, che equivale al punto orto- 
grafico del discorso. 

2. Mezzi ca. lenza, equivalente ai due punti, o al 
punto e vìrgola. 

3. Quarto di cadenza, che può considerarsi del va- 
lore della semplice virgola. 

Egli è necessario osservare, che la forza di que- 
sti riposi è relativa alla maggiore o minor quantità, 
od alla maggiore, o minor lunghezza dei ritmi che 
insieme coug un^ousi per formare il senso musicale. 
Non vi ha propriamente che la cadenza perfetta, che 
pori soffra ili esser cambiata in un riposo più pic- 
colo, senza alterare il senso generale, e tener so- 
spesa ed indecisa la chiusa del perìodo. All' opposto, 
per esempio, il quarto di cadenza potrebbe avere la 



444 

forma <!Ì metta cadenza, ed anco Ai cadenza perfet- 
ta, senza veruno inconveniente, potendo il nostro spi- 
rito facilmente discernere, o dalla brevità, o dalla 
mancanza del necessario sviluppo, che l'idea musi- 
cale non è al suo termine, e che perciò non è quella 
la fine del periodo. 

CLXXXIX. La melodia, come altrove abbìam detto, 
TÌen composta essenzialmente di note costituenti gli Ac- 
cordi, spesso ornate ed abbellite dalle note estranee ai 
medesimi, secondo che sì è avvertito di sopra (5 CLXVI}. 
Un bunn periodo melodico , non può ameno dun- 
que di aver per base un seguito regolare di Accor- 
di, che si succedine) dietro le leggi del a modulazio- 
ne, e che radino a terminarsi con una cadenza per- 
fetta. 

Abbenchè possine essere scrupolosamente osser- 
vate le regole tutte, sia in quanto alla modulazione, 
sia ìn quanto al collocamento delle varie specie di 
cadenze, da cui resulta il senso melodico, pure una 
melodìa può riescire insìpida, fredda, e di cattivo 
gusto. Dna melodìa insipida e fredda, non può nò 
commuovere, nò interessare, ma ella non sarà di- 
Bpìacevole se è concepita con gusto : all' opposto non 
potremo mai trar diletto da una melodìa di cattivo 
.gusto, ancorché concepita col massimo entusiasmo. 

Le varie qualità dello spirito, la forza della im- 
maginazione, e la squisitezza degli organi, da cui di- 
pende la facoltà di sentire con maggiore, o minor vee- 
menza le impressioni, che l'animo riceve dai diversi 
oggetti fisici e morali che lo circondano, sono la 
causa della attitudine a comporre una mdo.'.ia più, 
o meno lignificante. Tale attitudine adunque non può 
interamente conseguirsi col mezzo ordinario della 
applicazione, e dello studio, ma da questo essa può 
ricevere sviluppo, ed incremento. Col solo studio pe- 
rò si può quasi sicuramente acquistare il buon gu- 
sto, ed arrivare a comporre delle melo'ie piacevoli, 
allorché i necessari! esercizi ì conducenti a tale rtequi- 
sto, siano diretti da un bravo Maestro, che e^li me- 
desimo possieda il buon gusto, e lo sappia oppor- 
tunamente inspirare nel suo allievo. 

La specie, e l'andamento di tuli s'ulli, condu- 
centi a comporre uuu buona melodìa, può esser va- 



rio, perchè per vari! mezzi sì pnò ottenere un istesso 
resultato. Noi pertanto ci limiteremo ad indicare una 
quantità dì esercizii, giù proposti dal Sig. Antonio 
Keicha. nel suo Trattato di Melodi», avendocene già 
l'esperimento confermata la loro efficacia. 



Dato un movimento ritmico, inventare su 
di esso una, o piti Melodìe. 



CXC. Allorché in od movimento qualunque vi si 
riscontra una qualche regolarità, o simctria, egli attira 
la nostra attenzione. Se i colpi per esempio, di un 
tamburo siano interrotti da brevi silenzi simetricameu- 
te disposti ad eguali intervalli di tempo, noi prover- 
remo un qualche piacere in adirli, mentre ci annote- 
remo, allorché questi sieno intesi ad intervalli o irre- 
golari, o troppo uniformi. Se i sordi, ed indetermi- 
nati suoni di un tamburo possono richiamare la nostra 
attenzione, per la sola forza di «imetria dei riposi, 
({naie sarà la sensazione che proveremo da questa 
ìstesSa simetrla, presentataci invece da una varietà di 
suoni omogenei, emanati o da una voce, o da uno 
strumento di mugica? 

Questo primo esercizio rende abili ad inventare 
una melodia sopra un determinato movimento, cosa 
di somma utilità nell'atto pratico della composizione. 



Esercizio Secondo 

Inventare delle frasi, e dei periodi melodici 
con un numero determinato di suoni. 



GXGt. Per comporre una melodia ben fraseggiata, 
regolare, ed espressiva, non è propriamente necessa- 
rio l'avere a sua disposizione una gran quantità di 
suoni. Con quattro, o cinque note, si può benissimo 
formare delle frasi e dei periodi giusti ed interessati- 
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tt. La cognitissima Aria composta da Giovati Giacomo 
Rousseau con sole tre Dote, chiaramente ce lo dimo- 
stra. 

Questo esercìzio sì potrà fare in tatti i Modi, in 
tutte le misure ed in tutti i movimenti, prendendo 
prima tre, poi quattro, poi cinque, poi sui . . . ec. 
note della scala del Modo prescelto . Eg'i è da av- 
vertirsi, che ira i snoni determinati, vi sia inclusa 
la tonica, affinchè la melodìa possa terminare il suo 

Seriodo colla cadenza perfetta. Fra le altre note, si 
ovrà sempre preferir quelle, ove sì possono fare dei 
riposi di mezza cadenza, onde avere il comodo di di- 
vìdere i ritmi l'uno dall'altro. 

Tale studio darà per frutto, l'abilita di poter far 
risaltare una voce, o ano strumento di musica, qua- 
lora egli si trovasse limitato ad nna piccola esten- 
sione, o si fosse necessitati ad escludere alenai suo- 
ni, o non bene intonati, o poco melodiosi. 

Esercizio Terzo 

Inventare delle frasi, e dei periodi melodici, 
con un solo disegno prescritto. 



CXCn. Il periodo melodico può esser composto di 
una, o più frasi, contenenti uno, o più disegni. La 
moltiplicita dei disegni può generare sconnessione, per 
troppa varietà, come l'unità del disegno può per troppa 
eguaglianza, apportar monotonìa . Ma se l'unità del 
disegno venga maneggiata con tal arte, da ottenerne 
tanta varietà , da distruggere la monotonìa , prove- 
niente dalla troppo ripetuta Ggura dell' istesso dise- 
gno, si otterrà una melodìa armoniosa per se stessa, 
giacchi- sappiamo, che per tutto ove insieme combi- 
nasi unità e varietà, vi ha armoni. i. 
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Esercizio Quarto 
Comporre dei ritmi di differente lunghezza. 



CXCIII. La maggiore o mifor lunghezza (li un ritmo, 
principalmente dipende dal "metro, e tlal movimento 
della misura. Un ritmo di due battole , in tempo 
ordinario, ed in movimento largo, può essere suffi- 
cientemente lungo, mentre egli sarebbe troppo bre- 
ve, e per conseguenza poco apprezzabile in una du- 
pla, o iu una tripla di movimento Prestissimo, 

In generale, il ritmo non può ristringersi a mi- 
nor lunghezza di dne battuti?, altrimenti per la sua 
brevità rassomigl'ierebbe piuttosto ad un disegno. La 
massima sua estensione si può fissare a otto , o al 
più dicci battute, al di là delle quali egli stanche- 
rebbe la nostra attenzione. 

Vi sono dunque dei ritmi, di due, di tre, di quattro, 
di cinque, di sei, di sette, di otto . . . ec. battute! 
ma siccome quello di quattro battute è di una luor 
ghezza media j confacicnte per conseguenza ad ogni 
metro , e ad ogni velocità di movimento , perciò lo 
Tediamo più spesso degli altri praticato. 

Dalla diversa lunghezza dei ritmi, può ritrarsi molta 
varietà nella costruzione dei periodi, ed è anco uti- 
lissimo l'esercitarsi in questa parte melodica, affine 
di conoscere il carattere particolare di ciascuna spe- 
cie di ritmo. Per lo più i ritmi brevi meglio sì adattano 
ad , espressioni gaie e leggieri, ed i lunghi più. sì 
confanno al genere grave, e serio. i 

Esercizio Quikto 

Costruire dei periodi di un maggiore, 
e minor numero di ritmi. 



CXCIV. Dn solo ritmo può anche comporre un 
periodo: ciò ha luogo più. spesso iiol piccoli peizi, 
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ove per conseguenza ricb'edonsi brevi periodi . Ma 
nelle granili composizioni, ove per In loro estensio- 
ne vi abbisognano lunghi periodi 1 , è Indispensabile 
ebe questi venghino suddivìsi in più partì, che noi 
già chiamiamo ritmi , o frasi , onde presentare con 
cliiarezzza l' idea musicale. 

Aftinché il perìodo riesca armonioso, è necessario 
che i diversi ritmi cheto compongono respirino un 
medesimo carattere, onde formare In necessaria 77«t- 
tk, e che siino nel tempo i. testo dissimili, in ma- 
niera da presentare la maggior possibile Varietà. Dalla 
uniformità dei disegni melodici può ottenersi l'unità. 
Dalla differente lunghezza dei ritmi, dalla diversità 
delle loro mezze cailenze, e dalla varia maniera di 
congiungere l'uno coli' altro i ritmi medesimi, può 
ottenersi In varietà. 

Nella composizione dei periodi melodici con ritmi 
di varia lunghezza, molte combinazioni possono aver 
luogo: ma ciò che merita di essere avvertito sì è, 
che i ritmi di battute impari richieggono quasi sempre 
una repetizione, per mezzo della quale il periodo vie- 
ne a mantenere quella forma regolare, che sembra 
perdere, quando il ritmo impari non abbia un com- 
pagno, che formi con esso una proporzione s'ime- 
trica. 

Vi sono sei specie di repetizioni melodiche: per- 
ciò ad un ritmo può darseli uri compagno in sei dif- 
ferenti maniere, perchè in sei maniere può essere ri- 
petuto, cioè. 

1. Repetizione identica (vale a dire all'unisono). 

2. Ripetizione semidentica ( cioè all'ottava supe- 
riore, o inferiore) . 

3. Repetizione simile in gradi più acuti, nel modo 
istesso. 

4. Repetizione simile In gradi più gravi, nel modo 
istesso. 

5. Repetizione simile In gradi più acuti, variando 
modo. 

6. Repetizione simile in gradi più gravi, cam- 
biando modo. 

Per riguardo alln varietà delle mezze cadenze, già 
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sappiamo, che in ogni modo vi sono quattro diffe- 
renti note per effettuarle ( $. CLXXXVIII) ^ perciò 
sarebbe un privarsi spontaneamente di un mezzo dì 
varietà, allorché si volessero terminale tutti i ritmi, 
sulla medesima nota di mezza cadenza. 

In quanto alla congiunzìoue dei ritmi, si incon- 
trano tre diversi casi, cioè, 

4. Da un ritmi) all'altro può frapparsi nn silenzio. 

2. Un ritmo può congiungersi co! l J altro, per mezzo 
di un piccolo disegno accessorio, che può chiamarsi 
disegno di consunzione. 

3. La nota finale di un ritmo, può essere la nota 
iniziale del ritmo seguente. In questo caso, la bat- 
tuta ove segue la congiunzione dei due ritmi, è dì 
un valore duplo in quanto alla loro lungheria, per- 
dio ella è da contarsi, e come l'ultima del ritmo 
antecedente, e come la prima del ritmo seguente. 

Esebicizio Sesto. 
Siili' Arte dì allungare, e accorciare i perìodi. 



CXCV. Non* è raro il caso, componendo musica, 
che il periodo riesca talvolta breve di troppo, secon- 
doclic lo riohiegga la circostanza. Se l'ultima cadenza 
perfetta venga cambiata in mezza cadenza, il periodo 
rimarrà sospeso, e l'aggiunta di uno, o più ritmi, lo 
potrà portare a quella lunghezza che piò piaccia. Se 
dopo [a nota che compisce la cadenza perfetta del 
periodo, si passi immediatamente ad altra nota, la 
continuità del movimento, interrompendo ìl riposo 
necessario alla cadenza, farà sì, che il ppriodo ven- 
ga necessariamente allungato di qualche battuta. Come 
pure, se invece di cadere sulla tonica, si cada nel- 
I' atto della cadenza, su qualunque altra nota, il ri- 
poso di questa cadenza, venendo rotto da tal' atto 
straordinario, il periodo può in seguito essere allun- 
gato a piacimento. 

Dunque per render piò lungo un periodo ma* 
Iodico, fi sono tre differenti mezzi 
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\. Girabili re la cadenza perfetta in mrzm cadenza. 
2. Cambiare la cadenza perfetta in cade il tu inter- 
rotta. 

ò. Ciinbiare la cadenza perfetta in una cadenza 
rotta. 

Vi abbisogna di un sentimento più squisito, per 
accorciare convenevolmente un periodo melodico, per- 
chè col togliervi uno o più ritmi, psso può r : mn- 
orre o privo di sinactria, o può perdere di quella 
unità e varietà, che lo rendono armonioso. 



Esercizio Settimo 
Sull'arte di fiorire, e variare una melo'ìia. 



CXCVI. Un disegno, o un ritmo, o nn perìodo, 
che sin per se stesso semplice, può produrre un buo- 
nissimo effetto, se venga ornato ed abbellito, allor- 
ché si riproduca per una seconda, o terza volta. Le 
appoggiature , e le note di passaggio, si ini piegai io 
per lo più in questa bellissima figura di composi- 
zione, che chiamasi fioritura. 

La fioritura ha l' obbligo di conservare perfetta- 
mente i contorni della melodia, e seguirla in tutte 
le sue sinuosità, affinchè ella comparisca sempre la 
flessa, ma galantemente rivestita ed addobbata . 11 
rilasciare al gusto dell' esecutore la fioritura di unn 
melodia (come alcuna volta si pratica) , è il cor- 
rere sempre un rischio nel I' effetto del pezzn, per- 
chè nun tutti possono averne la capacità: perciò vai 
meglio che il compositore istesso la determini collo 
scriverla per esteso. Mediante la fioritura, si può dare 
una forma melodica ad un periodo composto con sem- 
plici accordi. Può fiorirsi la prie piò acuta, o la 

filò grave, o alcuna delle medie, o due. o tre, o tutte 
e parti nel tempo istesso. Un tale esercizio può es- 
sere utilissimo alla pratica della composizione. ■ 

Dicesi poi variare una 'melodia, allorché conser- 
vandone il suo principal carattere, si alterano, o ai 
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cambiano i disegni coi c-uati è composta. Allorché, la 
melodia primitiva ( che ni tal caso si chiama il te- 
ina;, abbia nn carattere decìso, sia molto semplice, 
contenga ponili disegni, facilmente ella potrà va- > 
'arsi iu infinite maniere. Migliaia di variazioni già 
conoscono della notissima aria iTef cuor più non 
'■ sento ,del celebre Paisiello, perchè nel più emi- 
nte grado in essa ritrovansi le suindicate qualità . 
Vi ha un genere misto, e di fioritura, e di va- 
riazione, di cui si può far "oso, onde rendere più 
interessante una melodia semplice altra volta sentila 
nel corso del pezzo medesimo. Gli Andante delle 
sinfonie, e dei bellissimi quarletti di Haydn , olirono 
(ilio studioso scelti modelli di questo terzo genere 
dì abbellimenti melodici. 



Esercizio Ottavo 
Sull'arie di effettuare le transizioni colla melodia. 



CXCVII. Già sappiamo, che nelle transizioni ri- 
cuieuYsi una ingegnosa destrezza di far dimenticare 
il modo attuale nell'atto medesimo che si vanno an- 
nunziando i caratteri distintivi di quello, ove inlen- 
desi far passaggio. Una tale operazione non si può ese- 
guire melodicamente, che col mezzo di una succes- 
sione di più suoni, perchè uno solo, o due, non pos- 
sono bastare a distruggere quelle impressioni già ri- 
cevute da un sistema di sette, e darci nell'atto ìstesso la 
idea di un modo diverso. 

Se due accordi bastino a tare una transizione, egli è 
perchè il nostro orecchio, fra la contemporaneità e la 
successione, può sentire sci, o sette differenti suoni: 
e con sei, o sette suòni bene scelti, anco la melo- 
dia, con molta sodisfizione dell'udito, può determi- 
nare il passaggio da uno in altro modo. Non vi ha 
altra deferenza dunque, che la melodi;) per eseguir 
dolcemente una transizione, abbisogna di un tale spazio 
di tempo necessario a fir sentire I' uno dnpo IVtro 
tutti quei suoni i più opportuni al la circostanza, mei:* 
tre colia sola armonia, più speditamente, ed anche 
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con an Bolo atto, potrcbWsi giungere ad ottenere lo 
stesso intento. 



din la melodìa ubbia un riposo, almeno di un quarti 
di cadenza ne! nuovo modo che voglia indicarsi. L 
transizione poi è semideterminata allorché la melodi 
là solamente un riposo di mezza ■ cadenza nel mot) 
ove si intende passare, perche l'impressione del pi 
no modo non può rimaner pienamente cancellata, altro 
che da una cadenza perfetta,, che ne determini e sta- 
bilisca ud altro. 

Dunque: Una breve e momentanea transizione, 
si ottiene melodicamente con un quarta di cadenza 

2. Una transizione indeterminata e passeggera, sì 
effettua con una mezza cadenza nel nunvo modo. 

3. Una transizione determinata e permanente non 
può ottenersi che colla cadenza perfetta, vale a dire 
colla chiusa del periodo melodico nel nuovo modo. 
Ove si tS passaggio. 

Le transizioni straordinarie obbligano per lo più 
a passare per vari! modi analoghi, affine di dolce- 
mente far porre in dimenticanza il modo che si abr 
bandona. Egli è per questo, che esse potrehhero rie- 
scire motto prolisscj qualora colla sola melodia vo- 
lessero eseguirsi. Alla melodia sono più confidenti 
le transizioni ordinarie ( $. CLXXVI., e CLXXVIl.), 
perchè abbisognano di un minor numero di inter- 
medi!, ed è perciò che sopra a queste devono ag- 
girarsi i particolari studii, prescritti in questo otta- 
vo esercizio. 




transizione, senza 



Esebchuo Nono 



Sullo sviluppo della melodìa. 



CXCVIII. Abbiamo già indicato [$. CXCIV. ) sei 
differenti maniere di ripetere una melodia . Egli è 
per mezzo di tali repetizionìj che si perviene ad esten' 



t)ere,e sviluppare un soggetto melodico. Un perìodo 
ben costruito, le di cui frasi o ritmi, respirino un 
detcrminato carattere, ed i disegni si trovino bene 
1* uno dall'altro differenziati, sari sempre suscettibile 
di uno sviluppo interessante. ! 

Si potrebbe offendere le leggi di Varietà, facendo 
sentire più di due volte di seguito uno stesso pe- 
riodo melodico: perciò un intiero periodo, non è da 
ripetersi che una sola volta. Scila ripetizione, tauld 
identica, o semidentica, o simile nei gradi più acuti, 
O più gravi, con cambiamento, o senza cambiamento 
di modo, la melodia dell'intiero periodo può esser 
fiorita, e variata, secondo che abbiamo indicato nel^ 
l'esercìzio settimo ( $. CXCVI.). 

Siccome il ritmo non presenta una idèa melo- 
dica completa, così di esso può comportarsene due 
ripetizione le quali possono effettuarsi nelle sei ma- 
niere già indicate. Un disegno poi, come piccola fra- 
zione di idea, può ripetersi quante volle piaccia o 
in-nna maniera regolare, formando delle progressioni 
melodiche ascendenti o discendenti, o irregolarmente 
nelle diverse maniere, già molte volte rammentate. 

Le varie repctizioni dei ritmi, e dei dis.-gni, pstj-aili 
da un periodo melodico primitivo, possono offrir la 
materia per comporre e nuovi ritmi, e nuovi perio- 
di, ì quali necessariamente riusciranno analoghi al 
periodo principale, perchè creati colle di lui membra. 

Tali sono i mezzi adottati dall'aite per svilup- 
pare una melodia. Fra l' immensa quantità dì mate- 
riali, che può offrire all'artista una semplice melo- 
dia, il gusto solo sà sceglier que,lli più confaceli li 
all'opera sua. Tutte le composizioni ilei classici, of- 
frono ammirabili esernpii di quest' arte in ■sauribil.e: 
ma fra i moderni, quelle che meritano onorevole di- 
stinzione, sono le sinfonie, ed i quartetti di Giusep- 
de Haydn. * 

Esercizio Decimo . h;^,-u<li 

SalVarte di congiungere e collegare.i periodi^ 

CXCIX. Nella successione dei periodi, non è da 
valutarsi la esatta repetizione del periodo medesimo. 
Picchiasti T. 1. 7 
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In quale- «l'ordinario viene indicala col ritornello, 
ma solLiiutu è <ia considerarsi le varie collegazioni 
dì due periodi dissimili. 

I periodi devono essere in armonia fra di loro. 
Dunque Vaila, e Varietà, fra i periodi. 

Unitìi. Ogni periodo deve avere la più stretta ana- 
logia possibile col suo antro-dente, cioè egli deve ri- 
sentire del medesimo carattere, e tendere allo stesso 
fine. 

Varietà,. Ogni periodo deve esprimere mio, o più. 
idee diverse dall'antecedente. Egli può, o non pnò 
esser vario in lunghezza, ma non può non esser vano 
in modulazione. Il modo determinato dalla cadenza 
perfetta del periodo antecedente, deve essere abban- 
donato al più presto possibile nel periodo conse- 
guente. 

In quanto poi alla maniera di congiungere i pe- 
riodi., si incontrano i tre casi istessi, gii indicati 
per la collegazione dei ritmi ( J. CXC1V. ) , i quali 
crediamo opportuno qui ripetere. 

.11$, Fm l'uno e l'altro periodo., può esservi frap- 
posto un silenzio di una maggiore o minor porzio- 
ne di battuta: perchè terminandosi il periodo, per 
esempio sul primo tempo, l'altro perìodo può inco- 
minciarsi col primo tempo della battuta veniente. Que- 
sto è il minor grado dì congiunzione, che possa es- 
servi fn» due periodi. 

2. Se un ^articolar disegno melodico congiunta 
due periodi, riempiendo il silenzio, che dall'uno at- 
'1' 'altro vi dovesse correre per succedersi, si viene allo- 
ra ad ottenere per tal mezzo una maggiore aderenza 
fra- i periodi medesimi. Il disegno di congiunzione, 
-può essere o più breve, o più lungo secondo le varie 
circostanze,- e può addossasene l'esecuzione, o alla 
parte medesima che eseguisce la melodia, o ad al- 
cuna o a tutte le altre partì concorrenti al concerto 

3. Il massimo grado di congiunzione di due pe- 
riodi' si 'è, allorquando la nota finale dell'antecedente, 
i- al tempo istesso la nota iniziale del conseguente. 
■ In questo caso, la battuta ove segue la congiunzione 
.■dei due periodi, è dì un valore duplo in quanto «■! 
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ritmo, perchè ella è da contarsi, e come l'ultima' del 
periodo che finisce, e come prima del periodo che 
incomincia. 

I Periodi si possono classare in due specie, cioè 

1. Periodi principali. 

2. Periodi secondarli. 

E periodi principali sono quelli clic costituiscono 
essenzialmente un pezzo di musica e che contengono 
per conseguenza i motivi, o soggetti, o le idee, che mu- 
sicalmente prendesi ad esprimere . I periodi secon- 
dari! contengono idee accessorie, e alcune volte ser- 
vono di complemento, di aggiunta, o di coila ad un 
periodo principale, ed alcune altre volte servono a 
congiungere due di questi principali periodi: così t 
piccioli periodi secondarli possono essere, o addizio- 
nali, o compi emen tari i, o congiunzionali. 

PARTICOLARI OSSEltVAZlOM SULLA VARIA CONnOTTA 
DEI PEZZI SI MUSICA. 

CC. Un solo perìodo è troppo piccola cosa per for- 
mare un intero pezzo di musica. La più pìcciola spe- 
cie di composizione abbisogna almeno di due distinti 
perìodi: il primo per esporre l'idea primitiva, co- 
munemente detta motivo, a soggetto: il sccondo,oner 
una continnazione, o per uno sviluppo del motivo me- 
desimo. 

* Col primo periodo si stabilisce un modo, [I quale 
prende il titolo di modo principale, ed è in questo 
medesimo modo che deve chiudersi il secondo pe- 
riodo, affinchè la composizione conservi la necessa- 
ria nnìtà. Tanto la chiusa del primo, che il principio 
«le! secondo periodo possono indifferentemente elTet- 
tnarsì anche in alcuno dei modi relativi al princi- 
pale. 

Siccome in questi piccoli pezzi, manca il tempo ne- 
cessario a fare una quantità di transizioni, così fra 
quelle poche che vi si possono introdurre, sono da 
scegliersi le pio analoghe, acciocché di troppo non 
venga cancellata l'impressione del modo principale. 
Per tale oggetto, nel modo maggiore si preferisce or- 
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dinarinmrnte lu transizione al modo maggiore della sita 
qu.Ìn,U: nel modo minoro, la transazione al modo 
maggiore della sua terza. 

Riesce più completo uu piccolo pezzo' df mugica, 
allorché si compone di Lre periodi. I tre periodi or- 
dinariamente contengono . : 

Primo periodo: Soggetto principale. 
Secondo periodo: Sviluppo del soggetto, o altra 
idea subordinata. 

Terzo periodo: ripetizione del soggetto. 

Una composizione musicale, può esser dnnqne di- 
visa in due, o in tre o anche in più sezioni. La diffe- 
renza che passa trai pìccoli e i grandi pezzi ella è 
che nei primi ciascuna sezione contiene unsoto periodo, 
e nei secondi più periodi formano una sola sezione del 
pezzo medesimo. Ogni sezione si chiama anche una 
parie. 

CCI. La plastica di un pezzo di musica, cioè a dire 
quell'ordine delle parti, quella forma, o quel model- 
lo di costruzione, che riscontrasi in una composizione 
qualunque di musica, noi la chiameremo il taglio del 
pezzo- 1 diversi tagli di composizione in uso attualmen- 
te, sono i seguenti 

4. Il taglio scolastico, il quale consiste io un suc- 
cessivo trasporta del soggetto principale in vanì mo- 
di relativi, finché riducendosi di nuovo al modo, pri- 
mitivo, chiudasi in esso il pezzo, o eoi motivo mede- 
simo,© con qualche altro soggetto analogo. Su questo 
taglio so n composti particolarmente i Bassi del Padre 
Matte i, e di altri celebri armonisti. 

2. Il taglio binario, o ternario, cioè a dire dì due 
o tre sezioni. In questo taglio si trovano composte per 
lo più le Arie teatrali, i duetti, terzetti, quartetti . . . ec. 
tanto vocali che strumentali, le suonale, le sinfo- 
nie ec. ec. 

3. II taglio di Bondeau, ove un pezzo TÌen diviso 
in tre o più sezioni, ciascuno delle quali incomincia col 
motivo principale. In questo taglio può considerarsi 
composta la musica da ballo, cioè le Quadriglie, Yal- 

. ter ce. ec. 
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4. Il Sng.io ili Variazione, ove il breve motivo, or- 
diariamente 'ti due corti periodi, ritorna più Tolte 
ina -sempre .differentemente larinto. 

5. Il taglio irregolare o composto, il qu.ile è prati- 
cabile Baiamente - nei - Capricci, -Fantasie, Preluda ce. 
che si eseguiscono solamente con gli strumenti. 

In quanto alle modificazioni a cai possono andar 
soggetti i. diversi fcipjli dei pezzi, sono da consultarsi 
le migliori composizioni moderne nei' diversi generi. 



Esercizio Undecimo 
Sull'arte di assegnare gli Accordi ad una Melodia. 

CCII. La regola dell'ottava e delle progressióni 
(5CLXXI) offre un mezzo facilissimo per assegnare 
gli Accorili ad nna melodìa, quando ella è nel bassor 
ma la scelta degli Accordicene debbono sostenere ed 
accompagnare una melodia di una parte acuta, è cosa 
non tanto facile a determinarli. 

Sappiamo ebe le note principali della melodìa so- 
no al tempo stesso le note componenti gli Accordi dui 
quali ella deriva: ma siccome una medesima nota può 
appartenere a varii Accordi, e siccome le note estranee 
che si ammettono in Melodia possono talvolta conside- 
rarsi, o non considerarsi tuli, cosi poche sono quelle 
melodie che non vadino soggette a diverse interpetra- 
zioni, in quanto agli Accordi che esse percorrono. La 
scienza dell'armonìa , un giusto discemim ntn, ed il 
buon gusto, sono l'unica guida a cui aflidarsi in si- 
mile operazione. 

Egli è frattanto necessario l'addestrarsi alla più sem- 
plice ìnterpe trazione armonica di una data melodia, 
con l'assegnarli il minor numero possibile di Accordi 
per ano accompagnamento, e gradatamente giungere 
lino alla maggior possibile quantità, impiegandovi, o 
non impiegandovi anco modulazioni passeggere. In tali 
esercizii dovranno scriversi sotto la Melodia solamente 
le note fondamentali degli ; Accordi , cioè a dire vi si 
noterà sotto di essa il basso fondamentale solamente. ■ 
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La maggior quantità di Accordi assegnili) ili od una 
melodi», trovasi sempre circoscritta dal movimento del- 
la misura. In un tempo ordinario Ai movimento mol- 
to Largo, si possono gustare sei, otto, e ancora più, ac- 
cordi per ogni battuta: ma nei moti veloci di Allegro 
Pretto ec, specialmente in misure brevi di dupla, tri- 
pla ec. anco due soli Accordi per battuta potrebbero 
produrre confusione. All'opposto un continuo tratte- 
nersi per più battute sopra un medesimo Accordo, por- 
terebbe talvolta alla monotonia per mancanza di va- 
rietà. Per mezzo del Metronemo ( § LXII ) si potreb- 
be giungere a stabilire il minimo, ed il massimo grado 
di velocità nella successione degli Accordi. 

In generale la melodìa attrae più la nostra atten- 
zione, e agisce con piò forza sui nostri sensi, allorché 
ella è accompagnata con pochi e semplici Accordi, che 
tendano a rinforzarla, ed abbiano per oggetto il mante- 
ner fissa l'idea del modo, o determinar con precisione 
le varie transizioni, che in essa venghino accennate. 
La rapida successione degli Accordi non può che divi- 
dere la nostra attenzione fra l'Armonia e la melodia, 
dunque la melodia in questo caso non può agire nella 
sua piena forza, per trovarsi soffogata dagli Accordi. 



Esercizio Duodecimo : 

Sull'arie di comporre la parie del basso sotto 
una melodìa. 

CCIII. Dal basso fondamentale di una melodìa, de- 
ve estrorsi quel canto del basso continuo, che più si 
conviene all'accompagnamento della melodìa . medesi- 
ma. Egli è necessario primieramente la piena cogni- 
zione della teoria dei rovesci degli Accordi , accioc- 
ché la melodìa del basso escluda quelle Ulti note, che- 
produrrebbero quei tali -rovesci, inammissibili nella- 
buona armonia. . . <" . : 

Non si ammettono generalmente i rovesci degli Ac- 
cordi di nona maggiore, e di nona minore, nè dell'Ac- 
cordo di sesta aumentata y. Gli Accordi dì tre suoni 
( terza, e quinta ), siano della specie a, o u, o C, o x t 
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s ì ptTiticn no più sposso diretti, e nel primo rovescio che 
nel lori) seco mio rovescio nel quale appnrlsCono deboli 
e snervati. Allorché tali Accorili si impiegano negli in- 
tervalli ili <\ t irta e sesta si ha cura di preparare la 
quarti, scegliendo per antecedente un Accordo, che 
contenga una delle due note che debhon formare (ju- 
st o intervallo, e tacendo s\ che in esso vadasi ad urtare 
ptT moto obliquo. Tutti i rovesci degli Accordi di set- 
tima sono ammissibili, ma gli Armonisti più-corretti 
preparano sempre l'intervallo di quarta, che vi si in- 
contra nel loro secondo e terzo rovescio. 

Ove poi richiedesi la massima attenzione, egli è nel 
contatto delle cadenze armoniche colle cadenze me- 
lodiche. Il quarto dì cadenza della melodìa, può essere 
inapprezzabile per l'armonìa , e qualche volta può an- 
che trascurarsi il riposo di mezza cadenza, ma la ca- 
denza perfetta melodica, deve sempre andare Unita'al- 
la cadenza perfetta della armonia. Dunque nella chiu- 
sa del periodo melodico, il basso non può a meno 
dì partirsi dalla quinta nota della scalo di quel tal 
modo, e cadere* immediatamente sulla tonica del mo- 
do istesso, nel tempo che sa questa nota cade la me- 
lodia i slessa: se ciò non si elieti ui, o dal basso, O 
dalla melodìa, il periodo non rimani terminato, e 
l'idea musicale abbisognerà di continuazione. 

CCIV- In quanto al movimento del basso in tutto 
il corso del periodo, egli principili mente deve di- 
pendere dal movimento medesimo della melodìa, pro- 
cedendo sempre però in senso opposto, affinchè ne na- 
sca un' tal contrasto da produrre quella opportuna 
varietà necessaria all'armonia. La melodia ha movi- 
menti veloci, il basso abbia movimenti tardi, e vice- 
versa. La melodia procede ascendendo, il basso pro- 
ceda discendendo, e viceversa ec. 

Confrontate le note della melodìa con quelle che 
Tengono a contatto col basso, non si dovrà vani fra 
queste incontrare due ottave di seguito per movi- 
mento simile, cioè ascendendo o discendendo egual- 
mente, perchè due ottave non essen o che la repii- 
tisione di una cosa istessa non apportano varietà, e 
dove non è varietà non è armonia. Peggiori ancora si 
riscontrano due quinte di seguito, fra la melodìa ed 
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ii fi. isso, perchè In troppa v;iriet;t di tal passaggio, porta 
sovente sconnessione nella armonia, per la mancan- 
za di unità. Dunqne fra la melodìa ed il busso, si de- 
vono sempre incontrare, per quanto più si possa, in- 
tervalli consonanti di terza, o di sesta; non intenden- 
dosi però di escludere le necessarie dissonanze, prove- 
nienti dalle varie specie di Accordi che vi si impieghino, 
o dalle note estranee agli Accordi medesimi. 

In ultimo è da osservarsi, che se la melodia è 
la parte principale di un componimento, perchè el- 
la espone e sostiene l'idea musicale, la parte del 
tasso non è di minore interesse , perchè ella è la 
parte principale dell'armonia. Allorquando il basso 
sostiene la melodìa principale, questa medesima me- 
lodia deve dunque adempire nell' istesso tempo ai due 
tifiteli i più importanti nella composizion musicale: 
l'uno di presentare l'idea principale, l'altro di ser- 
vir di sostegno e di guida alla armonia dei suoni 
contemporanei, che di concerto agiscono per aggiun- 
ger vignre alla idea medesima. Se all'obbligo di que- 
sto doppio scopo, aggiungasi la necessità di chiudere 
tutti i periodi con una medesima forma di cadenza 
perfetta, procedendo di salto dalla quinta alla toni- 
ca, ed il ristringersi in certi limiti, atteso che il 
grosso volume di una Voce di basso, non può pie- 
garsi a giri complicati eveloci, si verrà a compren- 
dere il perchè la melodìa del basso, abbia un carat- 
tere così proprio e particolare, molto diverso dalle 
melodie delle partì acute. 

Tutte quelle avvertenze di sopra indicate, mediante 
una adequata applicazione, vagliono ancora per com- 
pone una melodìa secondaria , o come dicesi di ac- 
<.ompagn;> mento in una parte superiore, allorché il bas- 
so sostenga la melodia principale. 

Pur quanto può rettamente congetturarsi, l'arte di 
accompagnare una melodìa, non risale ad una remota 
antichità. Sembra probabile, che un tale artifizio si in- 
tro lucesse nella musica, allorquando non più dalle let- 
tere, ma dai punti furono rappresentati i suoni: per- 
chè l'atto materiale della determininone della contem- 
poraneità di più suoni, che allora indìcavasi sulla carta 
per mezzo dì punti contro punti, fu causa chetai arte 
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venne detta Contrappunto. TOcnbolo, clip in seguilo ven- 
ne esteso, alla signi Ecuiìone dello studio di ogni ru- 
mo di composizione musicate. 

Esercizio Decimotebzo 

Sull'arte di accompagnare una melodìa, e sulle 
varie specie di contrappunto semplice. 



CCV. Gli esercizi! precedenti conducono ni punto 
di comporre corrèttamente le due parli principali di 
un pezzo di musica, cioè a dire a saper Cure la me- 
lodìa, ed il suri basso. Se a queste due parti se ne 
(ingiunga una terza, clie in ogni determinato Accordo 
faccia sentire alcuno di quei suoni tralasciati dalle al- 
tre due parti, verremo n comporre un armonia contem- 
poranea di tre suoni diversi. 

A sole tre parti tulli gli Accordi di lena e quinta, 
siano della specie a, o b, o c, o x, possono farsi sen- 
tire nel suo completo, perchè composti ciascheduno 
di soli tre suoni differenti: ma in tutti gli altri Ac- 
cordi abbisognerà necessariamente sopprimere qunl- 
chedunu delle sue note, le quali per conseguenza ri- 
marranno ignote, quando non vi sia la opportunità di 
farle Sentire successivamente. Le note più indispeusa- 
Lìli a conservarsi, sono quelle che caratterizzano l'Ac- 
cordo medesime*; Per esempio ciò che caratterizza l'Ac- 
cordo dì stilli ina a, è dopo la fomlamentnle la sua 
settima minore, e la sua terza maggiore: soppressa la 
sua settima, egli cangiasi in a : soppressa la sua terz<i 
maggiore, può in qualche caso supponi della specie 
b'. Un simil ragionamento facilmente può estendersi ad 
ogni specie di Accordo. 

Nell'armonia a quattro parti all'opposto si è co- 
stretti a raddoppiare un qualche suono degli Accordi 
di terza e quinta, perchè questi non avendo che tre 
suoni, non possono offrir la materia che a sole tre par- 
ti diverse. La sola avvertenza che richiede*! nel dupli- 
care i suoni di uu Accordo qualunque, ella si è di rad- 
doppiar sempre quelle tali note, che abbiano le pro- 
prietà di entrare eoa la maggior facilità e patnrdles- 
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za nell'accordo seguente in do e maniere differenti, ac- 
ciocché le due parti non produchino un conto identi- 
co in tal passaggio, cosa come altrove abbiamo osser- 
vato, nocevole alla armonia. Queste medesime avver- 
tenze sono indispensabili per l'armonia a più di quattro 
parti. 

CCVI. In quanto ai movimenti delle diverse «arti 
ddl'aoeoinpagnamcnto, devono questi tendere alleni- 
ta dell'oggetto medesimo, acciocché non si cada nella 
sconnessione. Accade talvolta che l'idea musicale esi- 
ga calma e riposo, ed allora il complesso dell'armo- 
nia dovrà procedere per movimenti multo tardi., espressi 
con note di lungo valore. Ma allorché la principale 
idea debba annunziar movimento, vita, e calore, tutto 
dovrà camminare velocemente, sia la melodia, siano i 
.suoi accompagnamenti. Mille indescrivibili gradazioni 
possono aver Inogo nel movimento musicale, ed è per 
questo che riesce utile assai l'esercitarsi a dare alle 

Jarti accompagnanti una melodia, diversi gradì di ve- 
ocìlii di movimento. 

Un grande avvantaggio si ritrae per l'indicato og- 
getto, .(agli esercirai di contrappunto che .si prati- 
cano in tutte le scuole. Consiston questi nella scel- 
ti, o nella invenzione .di un soggetto molto semplice, 
che posto prima in una parte acuta vi sì compone sot- 
to di essa un basso semplice di nota contro nota, va- 
le a dire che muovasi per note di egnal valore del 
.soggetto. Sotto il medesimo soggetto poi vi si oppone 
on basso, che faccia due note, nel tempo medesimo- 
.che la melodia principale, ne fa una, poi tre, poi quat- 
tro., poi cinque - . . ec. ed in fine riassumendo ratte; 
queste «arie specie di contrappunto, colla varietà di 
queste vi si crea un basso misto, che prende il nomo 
di contrappunto fiorito. La medesima operazione ha 
luogo del pari nella pane acuta, facendo passare il 
«oggetto melodico nel basso, fi contrappunto in so- 
stanza è una melodia secondaria, che procede congtun- 
■ ta ad altra melodìa, perciò egli, come quella si com- 
pone delle note costituenti gli Accordi, e di tutte le 
specie di note estranee clic in essi possono fntrodur- 
visi. secondine' è abbiamo altrove di cià- indicalo. 

Allorché si tesse un'armonia a tre parti, \\ sog- 
getto prncipalc può situarsi , o nella pitta più «Ctt- 
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ta, o nella parte media, o -nel Ingso. I meiles imi eser- 
cizi di contrappunto di sopra Ì Bilica ti, clrvopo eslen- 
dersi anco alla nrmoia a tre, a quattro, ed a pi A parti 
ed allora il contrappunto rli due, tre, quattro, cinque, 
e piti note può farsi tanto iti una, due, o tutte insie- 
me le partì dell' acenropagnamentoi La sola avverten- 
za in questo casti ella si è, clic quando II soggetto tro- 
vasi collocato In una parte media, egli deve essere 
isolato da tutte le altre parti per mezzi di convenienti 
distanze affinchè pi ssa comparir distinto, né se ne 
perda la traccia confondendosi co- 1 i accompagnamenti 
"accessorii. 

Eseecizio Decimoqwabto 
Sui contrappunti artificiosi. 



CCVII. Quando il contrappunto di una parte superio- 
re alla melodia possa trasportarsi In una parto più. 
grave, e ad essa inferiore, o viceversa l' inferiore pos- 
sa diventar superiore, senza offendere le leggi dell'ar- 
monia, dicesi questo essere un contrappunto doppio, 
e l'atto del traslocamelo delle due parti, chiamasi 
rovesciare il contrappunto. 

Nel rovescio del contrappunto: \.° la melodia può 
rimanere immobile, ed il contrappunto da una parte 
inferiore può passare ad una superiore ad essa, e vi- 
ceversa: 2." il contrappunto restando sempre al suo luo- 
go, la melodìa da una parte acuta,, e superiore può 
traslocarsi in ima parie inferiore, e viceversa: 3.° le 
due parti possono trasferirsi nel tempo ì stesso dal 
grave all'acuto, procedendo in una direzione opposta. 

Il traslocarne nto, o del soggetto, o del contrappun- 
to può larsi per varii intervalli, ed allora dicesi, per 
esempio, contrappunto doppio all'ottava, quando la 
parte che si trasporta venga a collocarsi in una ot- 
tava più acuta o più grave: come diecsi contrappunto 
doppio alla quarta, alla quinta, alla sesta, ec. quando 
nel rovescio del contrappunto, una delle due parti 
dev* percorrere simili intervalli. 

Fra, tutte le specie di contrappunto (loppio, quello 
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che è restato più in uso, e il contrappunto ali'ottjvfl , 
perchè degli nitri più semplice, più adotto alla nostra 
maniera iti impiegare gli Accordi, ed utile sommamen- 
te alla composizione musicale di genere elaborato, e 
serio. 

Le osservazioni generali, necessarie a ben compor- 
re un contrappunto doppio, sono le seguenti. 

1. Acciocché sia pienamente distinguibile if rove- 
scio di un contrappunto doppio, egli è indispensabile 
che il soggetto, ed il contrappunto abbiano un movi- 
mento differente ed opposto. Il soggetto procede len- 
tamente con noie dì lungo valore: 11 contrappunto muo- 
vasi velocemente con note dì breve durata , e vice- 
Tersa. Il soggetto cammina per gradi ascendenti: Hcott- 
li-appunto vada per itiov imititi discendenti, e vicever- 
sa ec. 

2. Nel contrappnnto doppio all' ottava, le due par- 
ti non debbono slontanarsi più di un oliava, altri- 
menti esse verrebbero ad incrociarsi nel loro rove- 
scio. Sf si oltrepassa il limite di un Intervallo di 
oliava, il rovescio dorrà farsi alla doppia ottava, quan- 
do specialmente l' incrociamento delle parti potrebbe 
portar guasto all'armonia. 

3. Se il contrappunto doppio all'ottava abbia luo- 
go fra le parti medie, ovvero fra la più acuta , ed 
Tina delie medie, in una composizione a più parti 
sostenute da un basso libero, cioè a dire da un basso 
non interessato in simile artificio, non-vi liS altra 
avvertenza ebe evitare (a successione di due o più 
quarte ili seguito, perchè ri loro rovescio darebbe 
tante annate, che potrebbero disturbare l'armonia. 

'Ma se il contrappunto doppio deve essere Fra il basso, 
ed un ultra qualunque delle parli acute, egli nc- 
wssario che la melodìa, tanto- del soggetto chè'tlel 
contrappunto, sia concepiti in maniera, da potere senza 
notabile ì neon tu niente, adattarsi al carattere del basso, 
ed al carattere di una parte acuta. Queste melodie 
di carattere misto, riescono talvolta difficili a com- 
persi. 

4. In quanto alle note estranee, che possano in- 
trodursi nelle melolie del contrappunto doppio al- 
l' ottava, p da avvertirsi, ebe ira le dissonanze per 
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ritardo non Tt Si pao praticare cTie la settima come 
ritardo della «sta nella parte più acuta, e la se* 
conda come ritardo della tersa nella parte più gra- 
ve, perchè nel rovescio l'una Tiene a cangiarsi net- 
l'altra. Gli altri ritardi, di quarta in terza, e di 
nona in ottava vi sono impraticabili per il cattivo 
effetto dei loro rovesci!, come impraticabili vi sono 
tutte le altre note estranee, fuori delle note di pal- 
eggio, e delle appoggiature. 



EfKBcizio Becimoqti-to 

Sulla diafogizzazione della melodia, 
sulla imitazione, e sulla fuga. 



CCVIII. La melodìa può essere sempre sostenuta: 
da onasola pnrtt-, dal principio sino alla line di mr 
pezzo di musica. Questa maniera; di «imposizione ri- 
sente troppo di comune, e di volgare, ed è perciò 
più adattata ai piccoli pezzi di musica popolare, die 
alle altre più colte produzioni di quest'arte. 

La melodìa può essere addossai» a due o più 
parti, in maniera che 1' una gareggì talmente coli al- 
tra, da non lasciar distinguere la parte principale d'alfe 
accessorie. 

La melodia in (ine pffò venir distribuita fra Te 
direrse parli del contrappunto, in maniera che ciascu- 
na parte, ora sia la principale, ora serra di acces- 
sorio a vicenda. 

Il primo caso non abbisogna Ai particolari os- 
servazioni. Per il secondo ridi i edesi una particolare 
invenzione di due o più melodie, che si collegbino 
fi più strettamente fra loro, onde prodarre col loro 
insieme una sola idea melodica, nel tempo medesimo 
che ciascuna parte individualmente faccia sentire una 
melodìa indipendente. SÌ usano tali melodie nei (met- 
ti, terzetti, quartetti . . . ec. ec. nel così detto stile con- 
certato, specialmente del genere tealrale. 

Quan\lo la melodia viene sostenuta da varie partì 
a vicenda, la composizione acquistando più mezzi dì 
varietà, riesce più armoniosa ed intere ssa ole. Se dopo 



un periodo metodico, sostenuto per esempio dalla 
parie piu acuta, il perìodo seguente teoga eseguito, 
o dal busso, o da una parte media, queste due parti 
verranno a formare una specie di dialogo tra di loro, 
da richiamare l'attenzione dell' uditore. Il dialogo può» 
divenir più rapìiio ed animato, se l' ìstesso periodo 
venga diviso per ritmi, q per disegni fra le varie 
parli del contrappunto. La dìalogizzazione delle parti 
può dunque propellere di periodo io periodo, di ritmo 
in ritmo, di disegno in disegno: ma non è facile ri- 
trarre elì'etto dal distribuire in più parti quelle poche 
note che l'ormano un disegno, perchè prese queste 
iso'atnmente, o distintamente da -varie parti, potreb- 
hero perdere quella stretta connessione necessaria a 
formare un disegno melodico, quando anche la dif- 
ficoltà di esecuzione non vi si opponesse. 

CCIX. Le ripetizioni melodiche eseguite da due 
parti differenti, si chiamano Imitazioni , perchè la 
parte susseguente copia ed imita l'antecedente col 
ripeterne la melodia. Siccome la repetizione melodica 
può essere identica, o simile in gradi più acuti o 
più gravi, così vi saranno delle imitazioni all'uni- 
sono, alla seconda, alla terza, alla quarta . . . ce. ce. 
tanto supcriore che inferiore. 

Qualche volta, o per varietà, o per maggiore ar- 
tifizio si imita una melodia, regolarmente aumentando, 
o diminuendo il valore di tutte le note di cui è compo- 
sta. Per esempio, le medesime note che t'ossero della 
figura semiminima potrebbero nella imitazione cam- 
biarsi per a urne/ita zio or in tante minime, ovvero per 
diminuzione in tante crome- Nel primo caso dicesi 
imitare |ier aumentazione, nel secondo, imitare per 
diminuzione. Varie altre specie dì imitazione possono 
accadere, cine per interruzione, a controfempr> „ , . ec. 

L' imitazione in generale è una figura dì com- 
posizione mollo stimata, ed è da riguardarsi come 
una delie inesauribili sorgenti dell'armonia, perchè 
rameggiata con gusto e finezza d'arte, V imitazione 
offre grandi mezzi per mantener I' unità, e per pro- 
durre hi varietà. Égli è per queste che ella merita 
di essere pio foni' a mente studiata, da chi aspiri a di- 
divenire eccellente compositore. 

CCX. Quando la renetizione,. o identica,, o simile 
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di min melodia, serva nel tempo [stesso di cor/Ira p- 
punto, o di accompagnamento aifa melo Ha medesimi), 
sta per un lungo tratto, sia per I' intiero corso di 
un pezzo di musica, tale specie di rigorosa imita- 
zione chiamasi Canone. Siccome l'imitazione può farsi, 
tanto all' unìsono, che a qualunque altro intervallo 
inperiore e inferiore, perciò si possono fare dei Ca- 
noni all' unisono, ei! a qualunque altro intervallo, tanto 
a due che a più parti. La parte che primieramente 
espone la melodia del Canone chiamasi la Guida, e 

Il Crinor.e, o Fuga rigorosa, come alcuni lo chia- 
mano, per lo stretto obbligo di nn« continua e rigo- 
rosa imitazione, non è suscettibile di esteso sviluppo-, 
nè di una gran varietà, come lo è la Fu;;a libera, o 
Fuga semjdii-emente detta, la quale riguardasi gene- 
ralmente come il capolavoro dell' arte del contrap- 
punto. 

L'oggetto primario della Foga egli è, dì ricavare 
on intero pezzo di musica da Mrm sola idea melodi- 
ca, mediante i diversi arti risii del contrappunto., L' idea 
melodica che serve di tema, o motivo della Fuga, 
chiamasi il Soggetto. • 

CCXI. La Fuga, come tulle le altre produzioni 
musicali, deve essere al più possibile armoniosa, tanto- 
nel suo totale, che in tutte le sue parti: l'unque dap- 
pertutto quantità eguali di Unita', e di Varietà'. In 
quanto all'armonia del total complesso della Fuga fa- 
remo osservar.-, che dalle frequenti repetizioni del sog- 
getto può ritrarsene la più grande Unita', e che i meni 
per ottenere la maggior Varietà' consistono nel ri- 
preientar sempre il' soggetto medesimo sotto formi: 
Varie, differenti e nuove, talora leggiermente modi- 
ficato, e reso più interessante dalle ormi ri'ee acces- 
sorie, che è sempre permesso di introduire nella sua 

Per riguardo all'armonia pnrzia'e del'e parti dell;* 
Fuga, ren-'esi necessario di estendere le nostre osser- 
vazioni sopra a sei dilFerenli puuti, cioè 

Prima : Il soggettn. ■ 
Secando : La risposta. 
Terzo: TI rivolto. 
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Quarto: II diverti mento. 
Quinto: Lo stretto. 

Setto: II taglio, o la condotta generale. 

Del Soggetto. 

CCXM. Il soggetto della Foga deve sempre esporre 
una sola idea melodica, chiara e distinta, da potersi 
riconoscere ogni tolta che si ripresenta, o per intiero, 
o in parte. Ogni periodo melodico espone una idea 
completa, e dissìmile dagli altri periodi che ad esso 
congiungonsi: dunque il Soggetto della Fuga dovendo 
esporre una sola idea melodica, non potrà estendersi 
a due periodi, perchè due distinte idee complete da- 
rebhero due soggetti, e non uno. 

Sappiamo che la lunghezza dì una melodìa sta in 
ragione della velocita di movimento della battuta, così 
può accadere che un intiero periodo riesca un troppo 
lungo soggetto di fuga. Siccome una idea melodica 
non prende un carattere determinato, finché almeno 
ella non compia un ritmo, così i soggetti di Fuga in 
generale, non potranno essere più brevi di un ritmi, 
uè più lunghi di un periodo. Il genere di imitazione 
che si può praticare coi semplici disegni melodici, 
chiamasi Attacco, e l'attacco è solamente considerato 
uno dei bellissimi accessoriì, tanto nella Fuga, che 
nello stile Fugato in generate. 

Il soggetto può incominciarsi sull'Accordo della to- 
nica, e può terminarsi o su questo medesimo Accordo, 
o sull'Accordo della dominante: può anche incomin- 
ciarsi nell'Accordo della dominante, e finirsi su quello 
della ton'oa. Nel corso del soggetto, se egli sia ha- 
■tantamente lungo, possono anco avervi luogo delle 
transizioni passeggere nei modi relativi. 

Una parte qualunque del contrappunto espone il 
soggetto, per lo più dapprima nu'lo, e senza accom- 
pagnamento veruno: ciò si dice lasciare il soggetto 
scoperto, acciocché egli operi con maggiore efficacia 
sulla memoria degli uditori. Ma il soggetto può esporsi 
unito ad un contrappunto che presenti una differente 
idea melodica : questa melodìa accessoria, chiamasi 
Contrai! ^oggetto. 

lì contrassoggetto deve distinguersi dal soggetto 



principale per una tal quale subordinazione al me- 
desimo. Egli entra per lo più a soggetto incomin- 
ci ito, e sì produce sempre in una parte più grave 
di quella che espone il soggetto per non cuoprirlo: 
ma allorché egli ricomparisce nel corso delta Fuga 
passa ancora nelle parti più acute, ed è per questo 
che torna molto comodo, che il soggetto ed il con- 
trassoggetto siino fra loro in contrappunto doppio, 
potendosi allora in qualunque caso far sentire e l'uno, 
e l'altro senza veruna alterazione. Nel mezzo di una 
Fuga il contrassoggetto può essere anche maneggiato 
indipendentemente dal soggetto. 

Si possono anche tessere delle Fughe con dna 
o più soggetti principati, ma in tal caso si esigè 
che ciascun soggetto abbia il suo particolare svilup- 
po, ed e per questo che simili composizioni chiamansi 
Fughe doppie, perchè in sostanza più Fughe sono 
contenute in una medesima composizione. 

Della Risposti. 

CCXItl. 1/ imitazione del soggetto, chiamasi Ri- 
sposta, allusivamente al dialogo che sembra nascerà 
fra le due parti che si seguono: la prima esponendo 
il soggetto -fa mia proposta: l'altra colla imitazione 
del soggetto medesimo dà nna analoga risposta. 

In 

varie maniere può rispondersi al soggetto, e 
da queste diverse maniere di far la risposta, deriva 
ano divisione delle Fughe in varie specie, cioè 

■I. Fuga reale, quando la risposta è identica, O 
quasi identica, o simile. 

2. Fuga del tono, se nella risposta cangiasi qualche 
intervallo, alfine di conservare il modo principale, e 
non uscire male a proposito in transizioni straorJi- 

3. Fuga di imitazione, allorché la risposta non 
è nè reale, nè del tono, ma rassomiglia al più pos- 
sibile al soggetto. 

4. Fuga mista, se nel corso della medesima Fuga 
ai risponda al soggetto, ora realmente, ora del tono, 
ora per imitazione. 

La risposta reale identica è quella all'unisono; le 
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quasi identiche, sono le risposte all'ottava superiore 
o inferiore: le risposte simili sono le imitazioni del 
soggetto alla quinta sopra, o alla quarta sottu, ed 
alla quarta sopra, O alla quinti sotto, percLè è quivi 
solamente chr per la identità degli intervalli, possono 
aversi melodie simili ni soggetto. Le risposte simili 
sono più armoniose, per la loro maggior varietà, o 

rciò sono da preferirsi, specialmente nel principio 

Ila Fuga. 

Ogni parte del contrappunto deve al più possi- 
bile mantenersi nel centro della propria chiave, ed 
è per quest' obbligo , che una medesima parte può 
fare le sue risposte ora identiche, ora quasi iden- 
tiche, ora simili ec, giacché tali qualità delle ri- 
sposte reali unicamente dipendono dal confronto di 
distanza della chiave della parte che risponde, colia 
chiave della parte antecedente che ha proposto il sog- 
getto. Così, per esempio non si potrà rispon tere con 
naturalezza alta quinta sopra, altro che da quella par- 
te, la di cui Chiave sia di una quinta più acuta delia 
chiave delta pprte che ha fatto il soggetto, come alla 
proposta del Soprano non potrebbe il Tenore, senza 
uscire dal centro della sua chiave, rispnnder meglio 
che all'ottava sotto, giacché la distanza che passa 
fra queste due chiavi è ad no bel circa dì una ot- 
tava. 

CCXIV. Dicesi Fuga del tono allorché il soggetto e 
la risposta, passano alternativamente dal modo prin- 
cipale alla sua quinta, e viceversa ec. La risposta 
del tono dunque altro non è che la repetizione nel 
modo della quinta di quella stessa melodìa che la 
proposta ha fatto sentire nel modo principale, e vice- 
versa nna ripetizione nel modo principale di quel tanto 
che il soggetto ha fatto nella quinta. 

Per sodisfare pienamente a tal obbligo derivante 
dalla necessità di conservare l'entità del Modo prin- 
cipale, è indispensabile che la risposta differisca per 
qualche intervallo dalla proposta. Se il soggetto, per 
esempio che incominci nel Modo principale, finisca 
determinando il Modo della sua quinta: la risposta 
reale, incominciando nella quinta, anserebbe neces- 
sariamente a terminarsi collo stabilire il Modo della 
quinta, di essa quinta, e così verrebbe si ad effettuare 
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una transizione straordinaria, determinando un Modo 
disanalogo: incongruenza che ri guarderei) besi come 
mostruosa sul principio della Fuga,. 

Supposto elio il Modo principale sia II maggiore 
di Do, e che la melodia del soggetto incominci colle tra 
noti- DO) Si t Sol.- la risposta del tono dovrà fare la 
melodia Sol, Mi, Do, e cosi dove dalla prima alla 
seconda nota, il soggetto ha proceduto per grado di- 
scendente, la risposta dovrà in questo caso procedere 
per terza discendente, perchè dopo la tonica il sog- 
gètto avendo preso la terza nota della scah della quin- 
ta, la risposta dopo la quinta dovrà prendere la lena 
nota della scala del Modo principale per non dipar- 
tirsi dalla regola assegnala di sopra, cioè che la ri- 
sposta deve far nel tono quel tanto che la propo- 
sta ha fatto niHa quinta, e viceversa ec. 

Nella Fuga di imitazione, la risposta conserva sem- 
pre una stretta analogia col soggetto, ma non è mal 
una esatta ripetizione. Una simile specie di risposta 
può farsi a qualunque intervallo superiore, o iufe- 

II principio della Fnga si compone colle varie al- 
ternative del soggetto e della risposta, che le parti del 
contrappunto su evasivamente eseguiscono entrando in 
concerto., in quelle corde a loro più comode. Col fini- 
re del soggetto, o della risposta dell'ottime delle dette 
parti , può riguardarsi come compito il primo giro, 
ossia, il pcimo periodo della Foga medesima. 

Del Hivolto 

CCXV. Se dopo il primo giro della Fugn, e qual- 
che altra piccola idea accessoria, si rincominci una 
nuova saccessione alternativa di soggetto e risposta, 
ma col divario, che quella stessa parte che nel primo 
giro fece il soggetto, faccia quivi la risposta, e vice- 
Tersa: questa nuova gara che si istituisce fra le parti, 
chiamasi il Rivolto della Fuga. 

Il giro differente delle parti del contrappunto, dà 
per se stesso varietà fra il rivolto, ed il primo giro 
della Foga: ma questa varietà può aumentarsi con nuo- 
ve maniere di contrappunto di aecompagnamento , o 
col ristrìngere o dilatare alcun poco il dialogo fra 
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il soggetto e la risposta, o in varie altre maniere ee. 
II rivolto arricchisce In Foga tli un nuovo giro, col 
quale talvolta si forma il suo secondo perio lo. '■' 

Dei Di ve liti. mento 

CCXVI. Per divertimento della Fuga si intende, 
l'abbandono per qualche tempo del soggetto, e della 
sne risposte, affine dì rompere quella monotonia, cha 
iocontrerebbesì nella troppo continua ripetizione della 
medesima iilea musicale. Il divertimento dunque deve 
principalmente servire alla Varietà': ma I' Oh ita' esi- 
ge, che egli debba sempre comporti di idee anàloghe 
al soggetto millesimo. Il divertimento infine è quello 
che serve a deviar la Fuga nei varii Modi relativi, 
e così a rendere questa specie di composicione più 
varia, e più interessante. 

Diverse sono le opinioni dei contrappuntisti in quan- 
to- alla maniera di fare il divertimento della Fuga. Chi 
lo .vuole un accessorio così strettamente subordinato: 
al soggetto, da non potersi comporre altro che eoa 
disegni melodici estratti dal soggetto medesimo: chi 
all'incontralo vuole del tutto libero. Nel seguire qua- 
lunque di queste due diverse opinioni, è ugualmente 
utile l'osservare, che l'impiego delle progressioni, 
delle transizioni, delle repeliiioni .... ec. è quel me- 
glio che convengasi al divertimento della Fuga, 

In quanto alla modulazione, non si permette nella 
Fuga che transizioni ordinarie.- cioè a dire, non de- 
ves! ma! uscire dal giro dei sei Modi relativi, com- 
presovi il principale. Le transizioni poi possono essere, 
o permanenti, o passeggere, secondo il gusto e- la 
fantasia del compositore. ■ • * ■ ■ 

. CCXVI t. Varie opinioni ancora si riscontrano io 
quanto alla riproduzióne, o ripercussione della Fugji. 
Chi proibisce dì fu re il soggetto e la risposta (ciò 
che tecnicamente dicesi rimetter la Fuga), fuori r!eì- 
due Modi relativi della quinta e della quarta del Modo 

Srincipale, per non perdere I* identità i della- melodìa 
el soggetto: chi all'incontro non solo lo permette, 
ma di più esige che non si determini Modo veruno, 
senza rimettere in esso la Fuga. Vi sono alcune me- 
lodie che cantano egualmente bene, tanto nel Modo. 



map{*tiir<i che nel minore, ed bienne se ne incontra non 
suscettibili a cambiarsi di Moilo , tenta guastare la 
naturalezza del loro canto; Egli è in questo secondo 
caso solamente che sì sarà costretti a seguire la pri- 
ma esposta opinione, mentre nell'altro caso sarebbe 
on privarsi senza frutto di una quantità di risorse, 
qu.ilora non si volesse seguire la seconda opinione, 
cioè di rimetter la Fuga in tutti quei Modi relativi, che 
più piaccia. 

. Uno, o più divertimenti possono aver luogo in uno 
Fuga, mediante Ì quali ella può estendersi a maggiore 
o minor lunghezza, ed arricchirsi di più e diversi giri 
e perìodi. 

Beilo Steetto 

CCXVIII. Se prima che una parte del contrappunto 
nbbia terminato, o il soggetto, o la risposta , entri 
un altra parte a far sentir di nuovo , o il soggetto, 
o la risposta medesima , sì viene allora ad ottenére 
un ri strìngi mento dì dialogo, il quale chiamasi lo stret- 
to drUu fuga. 

Acciocché in nna Fuga possa praticarsi lo stretto, 
è indispensabile che il soggetto sia concepito in ma- 
niera da permettere un tale artifìcio, ed è per questo 
che prima del suo termine, la melodia del soggetto è 
necessario che passi per quell'Accordo, in cui deva 
incominciarsi la risposta, ed in questo Accordo toc- 
care quelle note che possono formare un buon con- 
trappunto, almeno colle prime note della risposta, o 
del soggetto medesimo. Egli è ancora permesso alla, 
parte che stringe, di entrare a qualunque intervallo 
superbire o inferiore, 

CCXIX. Resta da avvertire, che tutte le entrate del 
soggetto, o della risposta j sia nello stretto, sìa nel 
corso della Fuga devono sempre essere distinguibili 
al più possibile. La parte che riassume il soggetto si 
fà meglio sentire, allorché precedentemente è stata 
in silenzio, ovvero se ellavà a riprendere il soggetto 
o la risposta con uu salto di giumle iutervallo, da ri* 
chiamare l'attenzione dell'uditore. 



Del taglio dell* Fuoi 



CCXX. ìn quanto al taglio, vale a dire, in quanto 
alia condotta generale, la Fuga può essere costruita, 
o nel taglio scolastico, o nel gran taglio binario, o 
ternario ( 5 CCI ). Il tiglio scolastico e generalmente 
il più praticato, specialmente nella musica da Chiesa, 
e qualche volta evitando le cadérne perfette, si com- 
pongono su questo taglio Puglie di un lunghissimo 
periodo, ed è allora che esse riescono più gravi e mae- 
stose, e benissimo adattate talvolta al genere di espres- 
sione, desiderato nella musica sacra. 

Gli studi! della Fuga devono essere al più possi- 
bile estesi, e dovranno porsi in pratica tutti gli ar- 
tificii di sopra menzionati perchè gran fl utto se ne ri- 
trae per il dettaglio delle composizioni musicali di 
qualunque genere. 

Si incomincia per lo più a compnr Fughe nel ta- 
glio scolastico, prima a due sole parti, poi a tre, poi 
u quattro, poi ad un pio gran numero. Si preferisco- 
no generalmente per tali stuilii le quattro Chiavi Vo- 
cali, <-ioè Soprano, Contralto, Tenore, e Bisso, le quali 
si procura tenere al più possibile nel loro centro , 
cioè a dire entro i limiti delle cinque righe della posta.. 



CCXXI. \/uegli esercizi! di pi'cola composizione, che 
nel precedente articolo abbiamo indicati , conducono 
fino al punto di saper costruire regol armeni", e cor- 
rettamente un pe/zo di musica, senza prender»' in nin- 
na considerazione quel determinato effetto, che dalla 
musica si esige. All'opposto gli studi die adesso qui 
si propongono, dirigonsi tutti all'esame degli effetti 
musicali, ed alla ricerca di quei mezzi, coi quali può 
giungersi ad ottenerli. Questa parte di studia, la chia- 
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Alcuni effetti principalmente ripe tornì «Via manie- 
ra dì esprimere, e di presentare le idee musicali per 
mezzo delle Voci, o degli strumenti: alcuni altri dipen- 
dono, e dal valore., e dalla forza, e dalla giusta appro- 
priazione delle idee medesime. Vi sano dunque per 
produrre gli effetti, due diverse qualità di mezzi: una 
materiale, e meccanica : l'altra che emana direttamente' 
dallo spirito, e dalla forza della immaginazione del- 
l'Artista. 

CCXXII. In qnanto alla parte-meccanica, egli è pri- 
mieramente da osservarsi, ebe vi sono tre generi di 
Musica, cioè 

1. Musica Vocale: ( che sì eseguisce dalle sole voci ). 

2. Musica strumentale: (clie si eseguisce con gli 
strumenti). 

3. Musica mista, cioè Vocale, e strumentale nel tem- 
po is tesso. 

Di qualunque genere sieno le composizioni dì mu- 
sica, o vocali, o strumentuli , o miste, vanno essa 
ugualmente soggette ad una infinita di caratteri, alcuni 
particolari, altri generali. Siccome ogni individuo ba 
una maniera tutta sua propria di riflettere e dì medi- 
tare su quelle impressioni che riceve, o che ba ri- 
cevute: perciò egli ha anco una maniera tutta sua pro- 
pria, di esprimere i resultati del suo pensiero, e della 
sua immaginazione. Egli è per questo, ebe nelle ope- 
re dell» mente vi ha un certo carattere individuale, 
che chiamasi Stile, clic potrebbe dirsi la fìsonomia del 
core, e della mente dell'autore. Ogni compositore di 
musica dunque ha il suo stile particolare, per cui di- 
stintesi da tutti gli altri compositori., e questo stile 
è il resultato dei suoi studi i, della sua maniera di sen- 
tire, della sua maniera di meditare, e della sua ma- 
niera dì analizzare le opere altrui. 

CC3CXIII. Riguardo poi allo stile della musica nel 
senso generale egli dividesi in varie specie, cioè 

\. Stile rigoroso; che può essere di carattere: se. 
rio : sublime: patetico .... ec. 

2. Stile libero, e galante: che può essere di cara** 
leic; allegro: butto: popolare. . , . . ec, 
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3. Stiln misto: che può essere di carattere: semi- 
serio; sentimentale: affettuoso eo. 

La diversità il! questi stili proviene essenzialmente 
dal vario sistema di modulare. Lo stile rigoroso ri- 
chiede più l'uso del genere diatonico, che del genere 
cromatico, ed è per questo che vi si praticano esclu- 
sivamente tutte le specie di accordi diatonici. Le dis- 
sonanze per ritardo, le note di passaggio, ed il pedala 
sono le tre specie di note estranee convenienti a tale 
stile. Qualunque dissonanza proveniente, o dalle note 
essenziali agli Accordi, o da note estrance per ritardo, 
deve esservi sempre esattamente preparala, e risoluta 
secondo il comune Insegnamento, dicendosi appunto 
stile rigoroso , perchè in esso richiedesi la rigorosa 
osservanza di tutte le regole dell'armonia, e del con- 
trappunto. Le transizioni ordinarie, sono le sole per- 
messe in questo stile , nè vi sono punto adattati i 
movimenti veloci della misura. 

Tal sistema di modulazione conduce per se stesso 
a melodie di caraltere grave e serio, che viglionsi 
ancora facili, e naturali. A questo affetto gli institutori 
dell'arte prescrìvono, che la melo lia dello stile ri- 
goroso, proceda al più possibile diatonicamente per 
grado, o salti solamente per intervalli consonanti. Il 
rigore di questo siile estendesi ancora alla esattezza 
delle ripetizioni, delle transposizioni, e delle imitazioni 
melodiche, che possono aver luogo fra le parti. 

CCXXIV. Nello stile libero o calante, oltre il ge- 
nere diatonico, ci si pratica molto il cromatico, e vi 
si ammette anco l'enarmonico: per conseguenza ogni 
transizione ordinaria, e stniordinaria vi può esse- 
, re indifferentemente praticata. Gli Accordi di settima 
diminuita, ili sesta aumentala, e di quinta aumentuta 
vi sdiio di un uso qmisi continuo, mentre è più raro 
l'impiego degli Accordi di settima della specie A' e c', 
e l'accordo d' vi è affatto escluso. A misura che si 
vuol render più popolare lo stile, la quantità dell'i 
«pecle di Aceordi che possono impiegarvisi va dimi- 
nuendo, e si può per ultimo ridursi all'uso dei puri 
accordi di cadenza, come riscontrasi nella massima 
parte del'e Arie nazionali. 

Lo stile lìbero ammette tntte le specie di note 
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estranee, ma raramente le dissonanze per ritardo, e vi 
si impiegano tutti i movimenti possibili dcll.i misura, 
dall'Adagio lino al Prestissimo. Le melodie dello stile 
libero non possono a meno dunque di riuscire pi fi 
varie e più ornate di quelle dello stile rigoroso, per- 
ché resultino da un sistema di modulazinna molto più 
esteso, e percliè possono esse contenere tutte le spe- 
eie di note estranee agli Accordi. Ma si: non vi ha 
particolari restrizioni in quanto ai salti, alla esattezza 
delle imitazioni, e dì tutte le altre figure melodiche: 
in contraccambio si esige, che la melodia-di stile li- 
bero segua sempre le leggi ritmichi", e perio.lologi- 
ebe, e che ella sìa nel tempo istesso galantee pittoresca. 

CCXXV. Combinali insieme i due stili, rigoroso, 
e libero, ed amalgamati fra loro, si verri ad otte- 
nere quel terzo genere di stile misto, che senza es- 
sere decisamente uè affatto rigoroso, nè affatto libero, 
partecipa nel tempo medesimo t; dell'uno, e dell'al- 
tri), Sono da escludersi dallo stile misto gli estremi 
degli ni tri due stilij cioè la m. issi ma gravità del ri- 
goroso, e la leggerezza popolare del libero: perchè 
non potendo questi 'lue punti, per truppa disparita 
rai'viciiiarsi , nè amalgamarsi fra di loro, non pos- 
sono per conseguenza concorrere alla formazione di 
un genere misto. 

CCXXVI. Il principale effetto della musica dipen- 
de unicamente dalla più esatta corrispondenza dello 
stile, colla qualità, e col carattere che si esige dn 
quella tale specie di composizione. Abhenchè sotto 
tutti i rapporti dell'arte si riconoscesse perfetta, 
sarebbe oftremodo ridicola l'aria del barbiere Figaro 
intrecciata con Cori, scritti nel grnve stile rigoroso: 
come trovei-ebbcsi indecente lo Siabat Metter com- 
posto con tutti i vezzi dello stile libero, ed in ve- 
loce movimento di mi noe t Lo. 

Per la conveniente applicazione dello stile, si ren- 
de necessario distinguere i diversi usi della musica-, 
ed è in questo caso, che ella và soggetta ad una dif- 
ferente divisione, cioè 

Musica "da Chiesa. 
2. Musica da Teatro. 
3- Musica da Società. 
Picchiatiti T. I. 8 
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CCXXYIT. Dalla musica da Chiesa restii affitto 
i-se lu so lo itile libero e popolare, e vi si prati*! lo 
fltile rifornito, qualche volta ancora coli' obbligo del 
Canto termo, per tutto le composizioni ili genere grave 
e devoto, come sarebbero per esempio quelle. che ser- 
vono alle Funzioni delia Settimana Santa. Lo stile 
Hi Ì sto è più adattalo per le Messe, Vespri, Inni, Of- 
fertori i . . ■ ec. oc, e per tutte le altre funzioni, che 
si praticano nelle solenni festività. 

Rignnr.'o alla fi ti ora dei pezzi, lo stile da Chiesa 
subiste nuove divisioni, cioè 

A. Stile pieno. 

2. Siile legato. 

3. Stile fugato. 

4. Stile concertato. 

Nel pieno semplice, le parti non formino clic una 
semplice riempitura d'Armonìa. Nello siile legato, gli 
Accordi si collega no sempre l'uno coll'altro, o collii 
prolungazione delle loto noie comuni , o colle dis- 
sonanze per ri tarilo. T-o stile fugato si compone o di 
Fughe propriamente dette, o di imitazioni più o meno 
sviluppate. Lo stile concertato distinguesi peri tratti 
melodici da eseguirsi da una, o più voci sole, alter- 
nanti col pieno del Coro. 

Questi differenti siili, o melolì di fattura possono 
essere del genere rigoroso, o dei genere misto: pos- 
sono le voci unirsi a maggiore, i> minor quantità di 
Strumenti , che le soste ngti ino , ed accompagnino : 
possono in fine variamente combinarsi per ottenerne 
etili composti. 

CCXXVIIl. Lo stile rigoroso non è adattato alla 
musica teatrale, perchè essendo questa diretta al puro 
divertimento , non può comportare che idee galanti 
e leggiadre, anco nelle espressioni più tetre. Dal pun- 
to più sublime dello stile misto, al punto più infi- 
mo eil abietto dello stile popolare, vi ha un nume- 
ro indellnihile di gradazioni, fra le quali è da co- 
gliersi quella, che più convenga, non solo all'in- 
dole generale e caratteristico del dramma da tradursi 
in musica, ma anco alla diversa qualità di ciascuno 
interlocutore, ed alle varie situazioni che il .iramiou. 
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medesimo poi presenlarr. Questa è l'operazione la più 
importante, e nel tempo istessn la più diftLile per iti 
compositore dì musica drammatica. In quanto allo 
stile «li Iattura, la musica teatrale appartiene quasi per 
intiero al genere concertato. 

CCXXIX. La musica di società rìstrìn^esi adesso 
bI puro genere strumentale, essendo da tenersi in poco 
conto quelle piccole Ariette vocali, cbe raramente soo 
preterite ni pezzi drammatici estratti dalle Opere del 
Teatro, i quali continuamente ripetonsi nelle private 
riunioni musicali, 

1 pezzi di gran società sono le prandi Sinfonie a 
piena orchestra, come quelle di Hiyln, Mozart, 
Beethoven, Cherubini.. . . ec., i Quartetti, e Quintetti ■ 
de! genere melesimo, ed i Concerti, Variazioni, o 
gran soli dei diversi strumenti accompagnati da I la Or- 
chestra. 

La musica fi ì piccola Società, consiste nelle Sunna- 
te, Variazioni. Pot-pourry, Fantasie. . . . ec. per uno 
solo, o pochi pii'i strumenti, trai quali in oggi si pre- 
ferisce il Pianoforte. Alla musica di società si con- 
viene lo stile misto, o più, o meno dotto secondo 

CCXXX. Le Voci , e gli strumenti sono i mezzi 
materiali, con cut riduccsi all'ultimo suo effetto la 
musica. Pereiò anco la più giusta applicatine del o 
stile il più puro, il più dotto, il più elegante , nel- 
l'atto della esecuzione mancherebbe sempre nel suo 
effetto, quando la melodia delle varie parti componenti 
gli Accordi, non venissero competentemente distribuite 
fra quelle voci, e fra quei vnrii strumenti, che inter- 
loquiscono in quel dato pezzo. 

Egli è chiarissimo che si otterrebbero dei pessimi 
resultati se si volesse, peresi-mpio, assegnare al Con- 
trabbasso, o al Trombone le galanti ed ornate melo- 
die, che con tutta grazia potrebbe f.rci sentire un Vio- 
lino, o un Flauto: e viceversa il Flauto, ed il Violino 
non potrebbero sostener- con elTeito quelle melodìe 
proprie al Trombone, al Contrai)» isso, o a strumenti 
di aimil natura, sia per una decisa opposizione di ca- 
ntiere, sia per il differente panlo che occupa la loro 
esteiizìone, nel sistema generale dei suoni musicali. La 
e petente assegnazione delle parti dell' arnioni. i, non 
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può 'tinquc eseguirsi, senili che ci sia pienamente co- 
gnito il carotiere e l'cstcuzioue particolare di ogni vo- 
te, e di «fini si Rimerito. 

CCXXXl. Nuli' articolo secondo di questi» seconda 
parte,, nel parlare dell'arte del Canio, si è dalo qual- 
che cenno della natura e del carattere delle Voci, c 
ne abbiamo distinti i generi in voci maschili, e in 
voci femminili (j LXXXIII ). Nell'articolo sesto della 
prima parte si è già dello, che per miggior sempli- 
cità di lettura non si praticano le Chiavi di Barito- 
no e di mezzo soprano, ed è per questo che si usa- 
no nelle nostre composizioni musicali quattro sole 
specie di voci, cioè 

1* . Soprano. , i 

2. Contralto. t 

3. Tenore. 

4. Basso. 

I suoni più acuti dell'armonìa si appartengono al 
Soprano come al Busso Ì più gravi : e;l al Contralto, 
ed al Tenore si convengono i suoni medii. Si com- 
prende benissimo, clic nell'assenza del Soprano egli 
è il Contralto che sostiene i suoni più acuti, come 
il Tenore diviene una parte acuta per rispetto al bassa 
pelli» mancanza del Soprano., e del Contralto. 

La estensione di ciascun genere di Voce varia In 
Ogni individuo; prendendo un termine medio si per- 
verrà a fissar quel la, che potrà convenire a qualunque 
Contante, lauto nel Coro, che nei pieni di qualunque 
stile. La Voce di basso può estendersi da La pri- 
mo spazio, o lutto al più ila Sol primo rigo della sua 
Chiave, fino al Do, a al Rt superiormente alla Posta. 

La estenzione della Voce di Tenore, potrà fissar- 
si dal Do sotto la posla, sino al Fa sopra al quin- 
to rigo, o lutto al più fino al Sol prima riga finta 
dalla sua propria Chiave. 

Il Conti-alto si potrà facilmente estendere dal Sol 
primo spazio della sua Chiave, lino al Re primo ri- i 
£u finto superiormente alla posta. > I 

Dal I)o io primo rigo della propria Chiave, il 
Soprano potrà estendersi sino al Fa, o al Sol al di 
sopra della posta. 
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I snoni estremi della estensione di ciascuna Voce 
sono i più incomodi e faticosi, perchè fissano il limita 
(Itila sua farcirà di progredire, tanto nel grave, ch= 
nell'acuto. Dunque le melodie da assegnarsi n!lc di- 
verse Voci del Coro, devono trattenersi il piò. pos- 
sibile nel centro del loro registro, e passar di volò 
sugli estremi, affinchè ninno sforzo incontrisi nella ese- 
cuzione del Canto. La comodità pro-luce facilità di ese- 
cuzione: la facilità di esecuzione vigore; e clirarezzi: 
il vigore, e la chiarezza l'effetto. 

CCXXXII. Egli è ancora necessario il conoscere i 
rapporti di distanza della estendono delle Voci, ac- 
ciocché in quegli stili , ove una medesima melodia 
passa dall'una all'altra parte, sappiasi come meglio 
distribuirla. Dal selticlavio già riportato negli esem- 
pii alla Lettera N, potrà rilevarsi, che il registro della 
Chiave di Tenore è due terze più acuto di quel'o 
del Basso: dunque il rapporto di distanza fra il Te- 
nore ed il Basso è d'i due terze, equivalenti ari un 
intervallo dì quinta, c per conseguenza ogni melo- 
dia comoda e centrale per il Basso, riesci rà comoda 
e centrale per il Tnnore, allorché sia trasportata una. 
quinta più nell'acuto, e per conseguenza la migliora 
imitazione che possa aver luogo fra il Bassoed il Te- 
nore, ella sarà l'imitazione alla quinta sopri, e vi- 
ceversa. Un simile ragionamento è applicabile al le Vo- 
ci di Contralto e di Soprani, perchè le medesime ri- 
trovaci in egual rapporto di distanza delle Voci di 
Basso e di Tenore, per essere il registro del Soprano 
di una quinta più acuto di quello del Contralto. 

II registro del Contralto apparisce di tre terze piA 
acuto di quello del Basso, come il registro del Sopra- 
no riscontrasi tre terze più acuto di quello del Te- 
nore: dunque il rapporto di distanza fra il Basso etl il 
Contralto, e fra il Tenore ed il Soprano è un Inter- 
vallo di settima. Siccome un grado più, o un grado 
meno non porta a notabili differenze in quanto ai cen- 
tro delle Voci, così nel rapporto delle Chiavi, prati- 
camente si considera il centro della Chiave di Basso 
corrispondente al centro della Chiave di Contralto, el 
il centro del Tenore corrispondente al centro del So- 
prano, sottintesavi sempre però la naturai distanza die 
vi corre di un intervallo di ottava. 
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Dai rapporti delle Chiavi dunque si può dedurre, 
che le migliori imitazioni che possono aver luogo 
fra le Voci, sono 

Alla Quinta superiore, o inferiore, fra il basso ed 
il Tenore. 

/ili' Ottava superiore o inferiore, fra il Basso ed 
il Contralto. , 

Alla Duodecima superiore o inferiore, fra il Basso 
ed il Soprano. ' 

Ali» Quarta superiore o inferiore fra il Tenore 
ed ìl Contralto. 

All' Oliava superiore o inferiore fra il Tenore e 
il Soprano. 

Alla Quinta supcriore o inferiore fra il Contrailo 
e il Soprano. 

Seguendo un tal principili, non si potrà a meno 
di ottenere ottimi resultati per l'effetto delle imita- 
iionì, tanto nello siile fugato, che nella Fuga, e sa- 
premo sempre distìnguere a qual parte meglio con- 
VencAsi il rispondere, o per unisono, e per quarta 

0 per quinta, o per ottava, secondo che ci insc- 
enano i primi maestri dell'arte {\). 

CCXXXflI. Sarebbe poi da riguardarsi come molto 
difettosa quella musica Vocale, in cui le parole mal 
ni additassero al meccanismo del Canto, sia che la pro- 
minftiimone venisse impedita od interrotta, sia che 
le sillabe mancassero dei necessar. accenti di pro- 
so. li a. Ogni sillaba deve essere immancabilmente espres- 
sa dn una nota almeno: più note possono scorrere 
.opra una sola e medesima sillaba, mi il caso op- 
D'isln non si ammette: cioè clic una sola e medesi- 
ma nota, vaglia ad esprimere più sillabe. Per la do - 
remi del Canto è da evitarsi il passalo di molte 
note sulle vocali «, ed i. 

La sillaba lunga (leve sempre cadere sul tempo 
forte della misura, e la sillaba breve sul tempo de- 
lirile IC LXIII. 1. Eali è ancora indispensabile, che 

1 ; p™p.r?one del «.«do di .Cecità tll. ball.;,, 
■ valori delle noie .ieno re e olati io maniera da la- 
ti) Vedami le utrtaaiani armoniche di Zaolino Cap. St. 
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sciar spmprp quel tempo sufficiente wl una chiari e 

bolo. I riposi ortografici devono al più possibile coinci- 
dere coi riposi melodici. 

CCXXXtV. Per riguardo agli strumenti faremo os- 
servare, che la maggiore o minor quantità dell'af- 
fetto che sì s irà abili a ricavare da uno strumento 
di musica qualunque, sarà sempre in ragione della 
qua utili delle Cognizioni che avremo, e della sua putte 
meccanica, e della sua natura. Egli e per questo che 
per la scelti della melodia, o di qualunque siasi parte 
d'armonia che più le si convenga, nissuno potrà me- 
glio far risaltare uno strumento, di colui che ec- 
cellentemente lo suoni. Ma essendo, se non impos- 
sibile, almeno cosa molto difficile, il riunire nel compo- 
sitore anco l'abilità di suonare eccellentemente tatti gli 
strumenti, così rendesi necessario che egli si procuri 
tutte quelle notizie riguardimi), l la estensione di o^ni 
strumento; 2." i rapporti di estensione che vi ha ira 
«i rumenta e strumento; 3." i) carattere e la natura parti- 
colare di ciascheduno , e specialmente di tutti quelli 
che insieme si riuniscono per formare l'orchestra. 

CCXXXV. Per procedere ordinatamente nella ri- 
cerca di tali notizie, rendesi necessario il dividere 
gli strumenti dell'Orchestra in varie classi, cioè 

Classe Prima. 

Strumenti a corda-, da arco. 

Violino. 
Viola. 

Violoncello. 
Contrabbassa. 

Classe Secobda 

Strumenti a fiato, di legno. 

Flauto. 
Gboè. 

Clarinetto. / 
Fagotto, Serpente, Simhasso ec. 



Classe Tebe* 



Strumenti a fiato, di metallo. 

Tromba a cbiavi, o a pistoni. 
Tromba a squillo. 
Corno. 
Trombo De. 

Classe Quarta 
Strumenti a colpo. 

Timpani. 
Gran cassa. 

Piccola cassa, o Tamburo. 

Triangolo. 

Piatti. 

Cappello cinese. 
Castagnette . . . ec. 

CCXXXVI. Negli esempi! alla lettera 0 J si in- 
dicano le due note estreme della estensione di tutti 
quegli stranienti i più necessari!, e di un uso più 
frt-quentej circa alla quale osserveremo in primo luo- 
go: che il Violino, la Viola, ed il Violoncello pos- 
sono estendersi molto più nell'acuto., ma egli è dif- 
ficile il poter riunire in una Orchestra tanti suonatori 
egualmente abili, da potere eseguire tali note con 
quella franchezza, e con quella giusta intonazione che 
si esige, per non pregiudicare all' eiTetto della musica. 

In quanto ni rapporti della estenzione di tali stru- 
menti, riscontrasi: che la Viola è una quinta più bassa 
del Violino : il Violoncello un ottava più bassa della 
Viola: ed il Contrabbasso un ottava più grave del 
Violoncello, perchè naturalmente il Contrabbasso fò 
sentire un ottava sotto di quel che apparisce scritto, 
ciascbedun suono della sua estenzione. . 

CCXXXVII. SÌ impiegano nelle Orchestre due parti 
di Violino, cioè primo e secondo Violino. Al primo 
competesi la melodia principale, o le note più acute 



dell'armonia, mentre al secondo Violino conveng-ms i 
ì suoni più acuii delle parti medie. Nelle gratvli Orche- 
stre ai costumano ancor» due parti di Viola, più et i 
rado due parti. di Violoncello, ma sempre costantemente 
una sola parte dì Conimi» basso, la quale è il prin- 
cìpal sostegno dì tutti gli Accordi, e per conseguenza 
ilella armonia generale dei suoni contemporanei. So 
gualche volta il primo Violino, o gli altri strumenti 
da arco, per servire alla varietà cedono il loro posto 
ad altra specie di strumenti, egli è solo per ricom- 
parire prontamente a produr nuovi effetti, e colla 
loro perfezioni, e colle grazie clic gli sono naturali. 

La egual conformazione e costruzione degli stru- 
menti da arco, là clie vi abbia fra loro una stretta e 
reciproca affinità: e siccome appartenenti ad una i stessa 
famiglia, l'uno all'altro è si omogeneo, che riuniti 
insieme, possono dirsi un solo e medesimo strumen- 
to, diviso In varie sezioni. Da ciò ne deriva, che dul- 
ia nota più profonda del Contrabbassa, fino alla più 
ncuta del Violino ( vale a dire prr cinque comple- 
te ottave almeno ) riscontrasi una perfetta unità ed 
eguaglianza nella qualità f'cl suono , mentre poi vi 
esistono mille piccolissime varietà , provenienti dal- 
la particolar dimensione di ogni specie di strumento., 
dalla diversa grossezza delle corde, e dalla maniero, 
di esecuzione su ciascuno di essi. Una istcssa qualità: 
di suono incontrasi ancora fra g r i strumenti da fiato 
di metallo, perchè di eguale imboccatura, e di pres- 
soché eguale conformazione, ma in quelli di legno, 
ove ognuno ha una diversa imboccatura, ed una vita 
ria conformazione, vi ha notai) il di fiere dm fra l'uri» 
e l'altro, nella qualità del suono che essi producono. 

CCXXXVIII. Gli strumenti du fiato in generale, 
per propria Ìndole e natura tendono più al f.jrte elio 
al piano: talché riguardasi sempre in tali strumenti, 
come uno sforzo dell'arte del suonatore, la esecu- 
zione del' pianissimo o del sottovoce. .Egli è per que- 
sto che dal complesso degli strumenti d i (iato, non 
si può mai ottenere una esecuzione tanto delicata, e 
perfetta come dagli strumenti da Arco, ove lenza ve- 
runa difficoltà si può, o stabilmente, o successivamente 
imprimere nei suoni tutte quelle impercettibili (tra- 
duzioni di forza che più si desideri, ii, cominciami j 
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dal pianissimo o sottovoce, finn al grado più estre- 
mo del l'orto, e del fortissimo. Per .tale esclusi™ pro- 
prietà ilii^li strumenti ila ureo, unita ad una libera 
ficollà <li eseguirvi ogni «cu In modale, o-ni genere 
di suotii diatonici, croma t 'ci, o enarmonici con mag- 
gior- giustezza e precisione degli strumenti Ha tiato, essi 
vengono meritamente giù. liciti gli strumenti ili mu- 
sica i più perfetti, Cil è per questo che i migliori compo- 
sitori valgo 11 si sempre ilei medesimi, per appoggiare, 
e sostenerti il nervo principale del/ Orchestra. 

Da quanto SÌ è esposto resulta, che l'impiego de- 
gli strumenti da (iato nei l' Orchestra, non può avere 
che due oggetti secondari i., cioè: 1.° di aumentare la 
vari e ti j 2." di aumentare In, forai della esecuzione . 
In quanto alla varietà, ogni strumento da fiato può 
indipendentemente eseguire dei rilmì o degli interi 
perio li di una inclod'ia principale o secon 'aria, secondo 
che più. convenga alla sua capacità, ed al suo carat- 
tere . In quanto alla forza , uno strumento da tiato 
può, procedendo insieme con une strumento da arco, 
raddoppiare una intiera melodia, o parte dei suol di- 
segni o ritmi, o sostenere, o secondare questa melodia, 
in quella maniera che più convengasi a quel tal caso 
particolare, li massimo grado di rinforzo, che si può 
ottenere nella Orchestra itagli strumenti da fiato si è 
allorquando vengono tutti impiegati nella esecuzione 
delle note essenziali agli Accorti, ed allora si esige 
p.:r il migliore elfetto, che ciascuna classe formi un 
coro di armonia completa e in Spendente dalle altre 
ellissi, sostenuta però da un lusso comune a tutti. 

CCXXXIX. Circa ai rapporti della rstenzione degli 
si rum ni i della seconda classe, l'Oboe, il Flauto, ed 
il Clarinetto sono perfettamente coincidenti eoi Vio- 
lino, ed il Fagotto co) Violoncello. Al Flauto conven- 
gousi i suoni piò acuti dell'armonia, all'Oboe i suoni 
più acuti fra i roedii, al Clarinetto quelli più gravi 
fra i medii, ed aJ Fagotto Ì suoni del busso. 

CCXL. L' Oboe, il Flauto, e I il Fagotto possono 
su. mare- in tutti i modi maggiori e minori, ma per 
alcune particolari imperfezioni, e per la difficolta di 
meccanismo, il Clarinetto non lo può fare comoda- 
mente e con effetto. All'oggetto dunque di potersi ser- 
vire tli Uno strumento in tulli i diversi modi, si usa 
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di accordalo in gradi più bassi, o più nHÌ del cori- 
sta, e:l in lui ciiao per ottenere una più sicura ese- 
cuzione si dispensa il suonatore dallo spostar la sua," 
parte scrivendogliela in un modo, la di cui tonica però 
sia <1Ì altrettanto più ulta, dì quanto lo strumento è 
accordata più basso, e viceversa. 

Nel tono corista, o comune { 5- XXII- ], il mo lo 
maggiore naturale ha per tonica la notaio: dunque 
lutti gli strumenti coristi debbono considerarsi accor- 
dali in Do. Quan'o dicesi per esempio Clarinetto in 
Lai Clarinetto in Si bimolle: Clarinetto in Do: Cla- 
riuello in Re . . . ec, non altro deve intendersi, che 
in tali casi per questo strumento il modo maggiore 
naturale (cioè a dire quello che non abbisogna, né 
di diesis, nè di bimolli), ha per tonica, o il La, o 
il Si bimolle, o il Do, o il Re . ■ ■ ec. Ora siccome 
la nota La è di una terza minore più bassa della notri 
Do, così il Clarinetto in La per giungere sull'istesso 
grado degli altri strumenti accordati in Do, deve suo- 
nare in un ugual modo maggiore o minóre, ma' sem- 
pre di una tonica più alta una terza minore. Se la 
composizione, per esempio fosse nel maggiore di Zìe, 
il Clarinetto in La dovrebbe suonare nel maggiore 
in Fa, perchè Fa è una terza minore più acuta dì 
Re : comn pure sarebbe costretto a suonare net mi- 
nore di Do, se la composizione per gli strumenti cori- 
sti fosse scritta nel minore di La, perchè la tonica 
Do è ili una terza minore più alta della tonica La. 
Lo stesso intendasi per tutti gli altri casi, e per qua-' 
lunque altro strumento non accordato al corista. 

CCXLh Nelle grandi Orchestre si raddoppia ogni 
specie di strumento da fiato: così vi si impiega una 
parte di primo, ed una di secondo Fiatilo, Oboe, Cla- 
rinetto, Fagotto ec. come una parte di prima, ed una 
di seconda Tromba, tanto a chiavi o a pistoni, che 
a squillo: due Corni ed anco tre Tromboni, cioè Trom- 
bone basso, Trombone tenore, e Trombone contralto. 

Vugliono le medesime avvertenze che abbiamo in- 
dicate in quanto al Clarinetto, per scrivere la parta 
della Tromba a chiavi o a pistoni, perchè ella può 
esser considerata all' incirca come un Clarinetto di 
metallo. Ma riguardo alla Tromba a squillo è da 
ossei- viirsi, che l'unica suala di tale strumento è la' 



serie dei suoni della risuonanza dei corpi aonori ($CXX)j 
la quale può estendersi tulto al più tino alla duo-* 
decima divisione, nel solo tono coristi, ciac tiri modo 
maggiore di Do. Per maggior comot'o del sonatore, 
questo strumento apparisce suonar sempre nel Mo lo 
maggiore di Do, perchè in questo tono scrivesi sempre 
la sua parte, ma aumentando <> diminuendo propor- 
zionalmente la lunghezza del suo tubo, questa too Ica Da 
può diventare una qualunque delle dodici note cro- 
matiche del nostro sistema musicalo. Per questo mezzo 
la Tromba a squillo può impiegarsi in qualunque sia- 
si modo, né altra avvertenza è necessaria, che di in- 
dicare in scritto al principio della sua parte, in qua t 
tono debba accordarsi lo strumento. Col metodo istes- 
so Bcriveai la parte del Corno. Non vi ha fra gli stru- 
menti di metallo altro che i Tromboni che sieno co- 
risti, e che la loro parte stia nel rapporto esatto 
della Chiave, come le Voci, e gli strumenti da arco : 
le Trombe j e.l i Corni possono avere un centro più 

Srave e più .acuto, secondo la loro differente accor- 
atola. 

Il centro più grave della Tromba a squillo è la, 
sua accordatura in La bimnlle, ed il suo più acuto 
è l'accordatura in Sol. In La bimolle ella eseguisce 
tutti i suoni della sua estensione, una tersi maggio- 
re più bassi di quel che appariscono scritti, ed in 
Sol una quinta maggiore più acuti. Dunque in tntte 
le differenti accordature, da La bimolle fino al Do, hi 
Tromba eseguirà i suoni della sua scala, sempre più 
bassi per un intervallo eguale a quello che riscon- 
trasi fra la tonica della sua accordatura, e la tonica Do: 
c viceversa in tutte le altre accordature superiori alla 
tonica Do, ella renderà la sua scala ad intervalli pro- 
porzionai mente più acuti. 

Da ciò ne deriva, che nel suo centro più grave 
la Tromba manca di alcuni suoni gravi, come nei 
suoi diversi centri più acuti, manca sempre di qual- 
che suono acuto. In tutte le successive accordature 
superiormente al corista Do, si va gradatamente per- 
dendo un suono acuto in ognuna, finché arrivati alla 

Eiù piccola dimensione {vale a dire in Sol ), la Troni-' 
a potrà appena intonare la tonica, che apparisce scritta 
Mei tersi* spazio della posta. 
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Queste medesime nozioni vagllono, ancora per im- 
piegiire convenienti-mente il .Còrno, il quale in so- 
stanza è uno strumento di egual natura della Trom- 
ba, e solamente egli differisce per il suo' centro di 
estensione, che è più grave di un ottava: talché, e 
nelle varie accordature , e nel meccanismo della ese- 
cuzione, trovasi esattamente il Corno corrispondere 
alla Tromha a squillo, ma sempre di una intiera ot- 
tava più basso (1). 

CCXLII. Fra gli strumenti della qunrta'classe, non 
-vi sono che i Timpani che sieno susccttiliili, di ren- 
dere dei suoni in on grailo determinato. Si costuma- 
no due Timpani accordati fra di loro, ora in quarta, 
ora in quinta, secondo che più convenga, per farsi 
che uno renda la tonica, I' altro la dominante di quel 
modo, in cui gli venga prescritto l' accordatura. 

In generale tutti gli strumenti a colpo si impie- 
gano durante il tempo della riunione delle grandi 
masse della Orchestra, cioè a dire nei gran forti, 
eil il loro oggetto è di rendere più sensibili e di- 
stinti i movimenti della misura. 1 Timpani solamen- 
te sono suscettibili di essere impiegati anco uel pla- 
no, e da se soli, perchè fra gli .strumenti a colpo, 
essi sono i meno rumorosi, ed i più suscettibili dì 
una qualche specie di armonia. 

CCXL1H. Le Voci, e gli strumenti dell'Orchestra 
formano col loro insieme, la riunione dei più po- 
tenti e maggiori mezzi, che la musica ofFra ad nn 
compositore, per esprimere i di lui pensieri, e pro- 
durre sull'animo degli ascoltanti quegli effetti, che 
gli suggerisce la propria immagina/ione. 

Sappiamo che l'anima della musica è l'armonia: 
dunque senza l'armonia non sì potrà ottenere nis- 
suno effetto musicale. Sappiamo che l'armonia e Unita' 
e Varietà': dunque nella Orchestra, sempre Unità, e 
Varietà. 

(i) Notizie molto più eslese sugli "strumenti in generale, e 
par t i colar mcnt fi su"li ultimi perfezionamenti de^li strumenti a 
fiato, si sono dall'Autore raccolte, eil incluse li. 'altra sua Opera 
intieramente dedicala alla srifra .le-rli struménti, ed all'arte della 
strumentatone, fondata sulla analisi di composizioni di classici 
Autori. Non si desidera che una occasione favorevole, per render 
quest'Opera di pubblica ragione. 
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In quanto all'Uniti, devesi sempre nell'Orche- 
6 tra riscontrare: 1.° Unita ili Accorilo: 2.° Unita di 
melodia: 3.° Unità dì soggetto, e di espressioni!. 

La varietà si ottiene: 1." coi diversi gradi di for- 
za o intensità, dipendenti principalmente dal cumula 
dei suoni prodotti da un maggiore o minor numero 
di strumenti, o di Voci ponte in azione: 2." <tal!a al- 
ternativa delle diverse specie e qualità dei suoni : 
3." dai variati movimenti generali e parziali delle partì. 

La varietà riesce più piccante, pr'r mezzo dei con- 
trasti. Se dopo un forte prodotto dalla riunione dì 
'tutte le masse dell' Orchestra, uno o pochi più stru- 
menti rimangiano soli in azione, il piano di questi 
pochi strumenti, ci parrà Unto più dolce, e lusinghiero, 
quanto più era energico e rumoroso il forte ante- 
cedente, e viceversa. Cosi Ì suoni acuii contrastino 
co! suoni gravi: i movimenti celeri coi lenti: la qua- 
lità del Slittilo degli strumenti da corda, forma un 
contrasto o varietà col suono degli strumenti da fì.i- 
to ce. ec. 

L' armonia a quattrn parti, per lo più è la base 
dell'Orchestra: ma per la varietà, e per il contrasto 
vi si introducono dei ritmi, o de! perìodi in Con- 
trappunto a tre, e a due parti, e dei tratti all'uni- 
sono.- cnmc all'opposto qualche Tolta visi praticano 
armonie a cinque, sei, sette, o più gran numero di 
parti. Le due note estreme dì un Accordo, possono 
nell'Orchestra trovarsi distanti per grandissimi inter- 
valli di quattro, cinque, o più ottave, come lo pos- 
sono essere all'intervallo dì una sola ottava, ed anco 
minore di un ottava; nel primo caso dicesi armonia 
Lirga, nel secondo armonia ristretta. La varietà ri- 
chiede una proporzionata alternativa, fra le armonìe 
larghe, e le armonie ristrette. Le armonie larghe so- 
no adattatissime per ottenere il farle, perchè la gran 
distanza dei suoni estremi dell'Accordo offre il comodo 
di ben collocare le Voci e Ì vari! strumenti nelle ot- 
tave medie, risultandone da ciò una armonia larga, 
piena, e robusta. Le armonie ristrette convengoDsi 
più per M piano. 

CCXLIV. Quanto finora è stato esposto nel pre- 
sente articolo, si referisce unicamente ai mezzi gene- 
rali, e meccanici, coi quali il compositor di musi- 



ca può ritrarre alcun! determinati effetti dalle sue pro- 
duzioni. Ma in quanto alla scelta, alla modificazione, 
eil alla giusta appi ics zione di tali effetti, niuno po- 
trà mai pervenire a fissare regole certe e stabili, per- 
chè l'immenso numero dei casi particolari, non può 
nè prevedersi, né calcolarsi. 

Le arti belle si fondano sulla imitazione della na- 
tura , cosicché esse imitano, o le funzioni dell'ani- 
mo nostro, o i prodotti della natura medesima. Ognu- 
na delle belle arti non può servirsi che dei pro- 
pri! mezzi di imitazione ed è per questo che in al- 
cuna di esse questa imitazione è più materiale e sei» 
vile, in altra è più soggetta a libertà di interpetra- 
zìone. La pittura e la scultura son quelle, che Sor 
costrette ad imitare più da Ticino la materialità de- 
gli oggetti. Queste due arti binino un archetipo fis- 
so, ed un modulo materiale, la di cui vera imita- 
zione non può mai permettere quella liberti di in- 
terpe trazione, che si riscontra nella musica. Le figu- 
re di un Quadro, non possono essere che simili alla 
forme fisiche degli esseri che sì prendono ad imitare, 
e queste non pouno variarsi col processo dei tempi: 
mentre all'opposto il composìtordi musica deve espri- 
mer passioni, le quali cambiano di carattere col cam- 
biare dei secoli. 

Abbencbè per l'uomo sìa sempre esistito il dolore 
e la gioia, pure nè in tutti gli individui, nè in tutte 
le epoche tali affezioni dell'animo si sono sentite, o 
si sentono egualmente. Ogni età varia foggia di senti- 
re, sii per riguardo alla maniera, sia per l'intensità: 
quindi dovendo corrispondentemente variare la ma- 
niera di esprimersi, ne nasce , che la quantità dei 
cisi che si presentano all'artista pittore o scultnre, 
sono di gran lunga inferiori all'infinito numero delle 
combinazioni dei suoni musicali, per mezzo di cui il 
compositore di musica è in obbligo di imitare, ed 
esprimere i diversi gradi delle passioni. 

La musica dunque fra le arti imitative è quella, 
che richiede una maggiore immaginazione, perchè mag- 
giore è la quantità delle combinazioni che si richieg- 
pono per la continua invenzione di nuove maniere 
di esprimersi, da cu! ne nasce in tal arte quello stato 
di mobilità, che non apparisce così rapido nelle altre 



492 

nrti liberali. Il pezzo ili musica non potrà mai gene- 
miniente piacere, se l'imitazione degli oggetti non s r\ 
espressa in quella forma, e con quella forza mede- 
sima, colla quale gli oggetti medesimi agirebbero di- 
rettamente in quel momento istesso sullo spirito 'della 
maggior parte degli ascoltanti. L'Opera di musica che 
vivamente commosse, o condusse al l'entusiasmo i no- 
stri Avi, riesctrebbe adesso, o insipida, o noiosa, o 
nsignificante ai più, die son quelli appunto che non 
possono risentire la forza della imitazione degli af- 
fetti, perchè ivi espressa in una maniera non corri- 
spondente al grado delle loro proprie sensazioni. 

Questi fatti sì comuni , e si noti hanno indotto 
alcuni iilosofi poco scienti nella musica, a negare a 
quest'arte un bello reali; e costante. Ma l'artista 
illuminato ritrova un bello assoluto nella sua urte, 
allorché il pensiero musicale ha stretta analogia col 
soggetto che si prende ad esprimere: quando vi \m 
una bellezza simmetrica nell'ordine delle idee: quando 
Sotto ciascun rapporto, l'armonìa è la base principale 
del componimento. Siccome tutti i grandi Artisti hanno 
seguito sempre tali principi!, cos'i il vero bello mu- 
sicale esiste nelle produzioni classiche di tutti i se- 
Coli, ove l'attento osservatore studioso sà rinvenirlo) 
con l'analisi, e sa con tal mezzo arricchirsi la propria 
immaginazione di mezzi di inventare nuove c peregri- 
ne idee, che egli poi esprime in quella maniera, ni 
luogo, al tempo, ed al costume più adatta. Tale si è 
stata la principal condizione dell'arte della compo- 
sùion musicale fin' ora, e tale non potrà che essere p «r 
l'avvenire. 
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